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श्रावकथन 


हिन्दी ग्रन्थ अकादमी अपने जीवन काल के 0 वर्ष पूरे कर चुकी है। 
5 जुलाई, 4983 को इस संस्था ने ग्यारहवें वर्ष में प्रवेश किया है। इस अल्पा- 
घधि में संस्था ने विभिन्न विषयों के लगभग 300 मानक ग्रन्थों का हिन्दी में 
प्रकाशन कर मातृभाषा के माध्यम में विश्वविद्यालय के छात्रों व विषय विशेष के 
पाठकों के समक्ष भाषा वैविध्यता की कठिनाई दूर करने में अपना अकिचन योग- 
दान दिया है । 


अकादमी के कई प्रकाशन द्वितीय व तृतीय आदत्तियों में छप चुके हैं । इसके 
लिये हम सुयोग्य पाठकों व लेखकों के अत्यन्त ऋणी है ! 


प्रकाशन जगत में मानक ग्रन्थों का कम मूल्य पर प्रकाशन एक ऐसा प्रयत्न 
है जिससे विश्वविद्यालय स्तर एवं विषय विशेष के विशेषज्ञों के ग्रंथ आसानी से 
हिन्दी मे उपलब्ध हो सके । प्रयत्व यह रहा है कि अकादमी शोध ग्रन्थों का प्रकाशन 
अधिकाधिक करे । इससे लेखक एवं पाठक दोनों ही लाभान्वित हो सकें तथा 
प्रामाणिक विषय वस्तु पाठकों को सुलभ होती रहे । लेखक को भी नव सृजन के 
लिए उत्साह व प्रेरणा मिलती रहे जिससे प्रकाशन के अभाव में महत्वपूर्ण पांडुलि- 
पियां अप्रकाशित ही नहीं रह जायें । वास्तव में हिन्दी ग्रन्थ अकादमी इसे अपना 
उत्तरदायित्व समझती रही है कि दुर्लभ विषय ग्रन्थों का ही प्रकाशन किया जाय । 
हमें यह कहते गवें होता है कि अकादमी द्वारा प्रकाशित कतिपय अग्रन्ध केन्द्र एवं 
अन्य राज्यों के बोर्ड व संस्थाओं द्वारा पुरस्कृत किये गये हैं और इनके विद्वान लेखक 
सम्मानित हुए हैं । 


भारत सरकार के शिक्षा मंत्नालय की अनुप्रेरणा व सहयोग हिन्दी ग्रन्थ 
अकादमी को स्वरूप ग्रहण करने से लेकर योजनाबद्ध प्रकाशन कायें में अत्यन्त 
महत्वपूर्ण हैं । राज्य सरकार ने इस अकादमी को आरम्भ से ही पूरान्युरा सहयोग 
देकर पतलवित किया है । 


अकादमी अपने भावी कार्यक्रमों में राजस्थान से सम्बन्धित दुलंभ प्रन्यों के 
प्रकाशन कार्य को प्रमुखता देने जा रही है जिससे विलुप्त कड़ियाँ जुड़ सकें । यह 
भी प्रयत्न है कि तकनीकी एवं माघुनिकतम विषय वस्तु के ग्रन्थ योजनाबद्ध प्रका- 
शित हों जिससे सम्पूर्ण विषय वस्तु का ज्ञान प्राप्त करने में छात्रों को किसी तरह 
का अभाव अनुभव नहीं हो । 


( शं ) 


प्रस्तुत पुस्तक 'संगीत शास्त्र पराग' संगीत के छात्रों ही नहीं, अपितु अन्य 
रुचिशील व्यक्तियों के लिए भी उपादेय होगी । इसमें संगीत शास्द्ध का सांगोपांग 
वर्णन-विवेचन हुआ है । शास्त्रीय संगीत एवं लोक संगीत, गीत गांधव॑ एवं गान, 
गीत प्रकार, तान, हिन्दुस्तानी व कर्नाटकी ताल पद्धतियाँ, रागजाति आदि संगीत 
सम्बद्ध सब पक्षों का सारगर्भित विश्लेषण यहाँ उपलब्ध है । हमारा विश्वास है कि 
यह पुस्तक इस क्षेत्र में विद्यमान एक बड़े अभाव की पूत्ति करेगी । 


हम इसके दिवंगत लेखक स्व० श्री गोविन्दराव राजुरकर, के प्रति श्रद्धा 
सुमन अपित करते है। इसकी समीक्षा एवं भाषा सम्पादन हेतु श्रीमती डॉ० सुधा 
श्रीवास्तव तथा श्रीयुत्‌ चक्रवर्ती सु, श. को हम धन्यवाद देते है । इतने कम समय 
में पुस्तक की प्रथमाद्धत्ति प्रकाशित हो रही है इसके लिए. विद्वान पाठकगण बधाई 
के पात्र हैं । 


(शिवचरण माथर ) (डॉ० पुरुषोत्तम नागर) 
मुख्य मंत्री, राजस्थान सरकार, निदेशक 
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रूप-रेखा 


(१) नादाधीनमतोजगत्‌ ।$ 

सम्पूर्ण विश्व में 'नाद' व्याप्त है । चराचर वस्तुओं में नाद की व्याप्ति विश्व- 
जीवन की विशेषता ही तही, प्राण है। नाद के बिना जीवन नहीं व जीवन बिना 
साद के नही है । 

उपर्युक्त आधार पर नाद की महत्ता को दर्शाने के साथ-साथ आत्मा व नाद 
फा सम्बन्ध क्या है--यह भी संक्षेप में चचित है। “न अर्थात्‌ प्राण व 'द' अर्थात्‌ 
अग्नि के संयोग से नाद की किस प्रकार उत्पत्ति हुई है व प्राचीन संगीत-विद्वान भरत 
मुनि एवं सारंग देव ने नादोत्पत्ति में नाद एवं आत्मा का संयोग बताया है, इसका 
विवेचन किया है । 

आहत एवं अनाहत नाद का विवेचन करते हुए हमने नाद के सम्बन्ध में विवेचन 
दिया है व नाद नासिका, कण्ठ, उर, तालु, जिह्ला एवं दन्‍्त इत छः: से किस प्रकार 
जनित होकर संगीत का मूल स्वर 'पडुज” कैसे बना, यह इस अध्याय की मूल 
रैखा है। 
(२) शास्त्रीय एवं लोक-सगीत 

संगीत शब्द की व्युत्पत्ति सम्‌-गै-क्त: विग्रह द्वारा हुई है एवं संगीत शब्द में 
गीत, वाच्य एवं नृत्य तीनो ही कल्लाओं को समाविष्ट किया गया है। उपर्युक्त तीनों 
ही कल्ाओं मे गीत की प्रधानता होने के कारण तीनों ही कलाओं के संकेत स्वरूप 
केवल “सगीत” यह शब्द प्रचलित रहा है । 

शास्त्रीय एवं लोक-संगीत की परिभाषाएँ देकर वैदिक काल में भी वैदिक 
संगीत, जिसे शास्त्रीय कहा जाता था, के अतिरिक्त लोक-रंजनार्थ लोक-संगीत किस 
प्रकार प्रचार में था, शास्त्रीय संगीत एवम्‌ लोक-संगीत की प्रणाली कया थी एवम 
कित-किन विशेष अवसरों पर दोनों ही प्रकारों के संगीत का प्रयोग होता था, इ्स 
सम्बन्ध में विवेचन है । 

लोक-संग्रीत को किस सीमा तक शास्त्रीय आधार था त्तया शास्त्रीय संगीत 
(३) गीत, गांधवं एवम्‌ गान 


न 005 .303 विद्वात भरत मुनि एवम्‌ पं० शारंग देव दोनों ने -उपरयक्त 
।रिभाषिक शब्दों की परिभाषाएँ देकर चक्त परिभाषाएँ किस रूप में अस्पष्ट 


मु 


शा «* - संगीतश्ञास्त्र पराग 


है, यह समझाया है | संगीत में गीत स्वर-प्रधानता का विषय अवश्य है, किन्तु स्वरों 
एवम्‌ शब्दों के समन्वय द्वारा छन्दोबद्ध रचना ही गीत' के अन्तर्गत वास्तविक रूप 
में आती है, यह स्पष्ठता की गई है । 


गीत के अन्तर्गत 'गांधर्व” जो एक उसका भाग कतिपय प्राचीन संगीत विद्वानों 
ने माना है व उसकी जो परिभाषा दी है, उसका उल्लेख किया जाकर “गंधर्व' शब्द 
कब व.कसे प्रचार में आया, इसे समझाने की चेष्टठा की गई है। इन्द्र के दरबार में 
गंधवें गायन करते ये, यह पुराणोक्ति क्या केवल 'किवदंति' है ? नारदी शिक्षा, भरत 
 नादय शास्त्र एवम्‌ अन्य समकालीन ग्रन्यों में 'गंधवं' क्या वस्तु थीं, यह बता कर, 
आधुनिक काल में गांधव संगीत की अनुपलब्धि है, यह बात किस सीमा तक प्तत्य है, 
यह चचित किया गया है । 
गीत के अन्तर्गत आने वाला गीत का दूसरा भाग “गान पारिभाषिक अर्थों 
में आज “देशी संगीत”, अर्थात्‌ प्रचलित भारतीय शास्त्रीय संगीत, में किस प्रकार 
साना जा सकता है, इसका विवेचन है। आज का भारतीय शास्त्रीय संगीत गांधर्व॑ 
संग्रीत ही है अपितु, 'गान' संगीत है, यह स्पष्ट किया गया है । 


(४) निबद्ध एवम्‌ श्रनिवद्ध गान 


पं० शारंग देव रचित “संगीत रत्वाकर” ग्रन्थ में “निवद्ध एवं अनिबद्ध 
गान की परिभाषा का उल्लेख करते हुए आज वतंमान संशीत में निवद्ध गान फे 
अन्तर्गत किस प्रबाशर की आक्षिप्तिकाएं आती हैं, यह बताया गया है। बाज के भव 
पद, ख्याल आदि शास्त्रीय गीत प्रबन्ध “संगीत रत्नाकर' ग्रन्थ के मतानुसार निवद्ध 
गान के वन्तर्गत माने जाते हैं । 

“अनिवद्ध गान” के अन्तर्गत राग-ल्क्षणों पर आधारित आलप्ति, रूपक 
आलाप, तान आदि माध्यमों से राग का विस्तार किया जाता है। ग्रह, अंशन्यास, 
विन्यास, अपन्यास एवम्‌ सनन्‍्यास आदि लक्षणों से राग का स्वरूप स्पष्ट किया जाता 


है थ “रंजयति इति राग:” इस कथन की सिद्धता “अनिवद्ध गान” द्वारा स्पष्ट की 
जाती है । 


(१५) निम्मांकित गीत प्रकारों का विस्तृत ज्ञान 

(१) धुवपद, (२) घमार, (३)झरूयाल, (४) ठूमरी, (५)दादरा, (६)टप्पा, 
(७) स्वरमालिका, (८) लक्षणगीत, (९) तराना, (१०) त्िवठ एवम्‌ (११) चत्तुरंग 
आदि गीत-प्रकारों की मौलिकता के सम्बन्ध में चर्चा करके ये गीत प्रकार आधुनिक 
संगीत में कब, किसके द्वारा एवम्‌ किस प्रान्त विशेष में विशेष रूप में प्रचार में आये. 
यह स्पष्ट किया गया है । 

उपर्युक्त गीत-प्रकारों की गायन शैली, स्वरों एवम्‌ शब्दों की प्रधानता का 
किस-किस में कैसा प्रभाव, दुगुन, चोगुन, आड़, कुआड़, बियाड़ आदि विभिन्न लगों 


रूपरेखा टे 


का किस प्रकार प्रदर्शन, किल-किन गीत प्रकारों में एवम्‌ वि्म्बित मध्य तथा द्वुत 
गीत प्रकारों कौ विशेषता का विश्लेषण आदि किया गया है। 


आधुनिक शास्त्रीय तथा उपशास्त्रीय संगोत में उपर्युक्त ग्ीत-अकारों के 
शैलियों के आधार पर विभिन्न _“घराने” किस प्रकार निमित हुए हैं व उनकी 
परम्परा आज शास्त्रीय संगीत को जनता की रुचि के अनुसार किस ओर मोड़ रही 
है, यह चचित है. 
(६) तानों के प्रकार 

'तान' यह शब्द संस्कृत के मुल्त घातु 'तन्‌” अर्थात्‌ 'खीचना', 'तानना' इससे 
युत्पन्न हुआ है, यह बताकर स्वरों का आरोहावरोह--उतार-चढ़ाव के रूप में 
पतनायमान होकर तान्‌ को स्वरूप किस प्रकार दिया जाता है, यह वताया गया है । 

रागोचित स्वरों की लयबद्ध एवम्‌ दुगुन, चौगुन, आठगुन, पोलहगुन की 
द्रतगति में विभिन्न प्रकार की रचनाओं का स्पष्टीकरण किया गया है जिसमें 
सरल आरोहावरोह-करम की तानें, रागांग तानें, कू6 तानों के भनन्‍्तगंत घिभिन्न गमकों 
एवम्‌ अलंकारों द्वारा रचित तानों का सोदाहरण स्पष्टीकरण है । 


भरत-वाट्य शास्त्रांतृगत तान प्रस्तार का आज की वर्तमान रागोचित तानों 
को क्‍या आधार है; यह भी दिग्दर्शित है । 


(७) हिंदुस्तानी एवम्‌ कर्नाटकी ताल पद्धतियों का तुलनात्मक श्रध्ययन 

संगीत को दो पद्धतियाँ आज प्रचार में हैं। प्रथम हिंदुस्तानी एवम्‌ द्वितीय 
कर्नाटकी । मैसूर, तामिलनाडु, कर्नाटक आदि दक्षिणी भागों में प्रचलित संगीत-पद्धति 
को कर्नाटकी अथवा दक्षिणी-हिंदुस्तानी संगीत-पद्धति कहते हैं । भारत के अन्य भागों 
में जो सगीत-पद्धति श्रचार में है उसे उत्तर हिंदुस्तानी अथवा हिंदुस्तानी संगीत 
पद्धति कहते हैं । 

भुगलकाल में ईरानी संस्कृति एवम्‌ संगीत का भारत के उत्तरी एवम मध्य 
भाग पर विशेष प्रभाव रहने के कारण भारतीय शास्त्रीय संगीत का ईरानी संगीत 
ब भारतीय शास्त्रीय संगीत का सनोरंजक मिश्रण हुआ व उस भाग में राग, भाषा 
एधम्‌ रागनियों के रुम्मिश्रण हारा भारतीय शास्त्रीय हिन्दुस्तानी संगीत कहलाने लगा । 
किन्तु भारत का दक्षिणी क्षेत्र मद्रास, मैसूर एवम्‌ कर्नाटक इस प्रभाव से अछता 


रहा जिस कारण उसी समय भारत में कर्नाटकीय संगीत विशुद्ध भारतीय संगीत 
के रूप में प्रचारित रहा। 


इन दो पद्धतियों के प्रबन्धों की भाषा, स्वरांकत-प्रणाली (]४०८७७४४०७ 
59झशथा)) धाट-राग नियम आदि भिन्न हुए व इसी विभिन्नता के कारण ताल प्रकार 
व उन्‍हें प्रस्तुत करने के साधन जैसे मृदंग, तबत्ता (हिंदुस्तानी), पटम्‌, (कर्नाटकीय) 
भी भिन्न दिखाई दे रहे हैं । हिंदुस्तानी ताल व कर्ताव्कीय ताल-पद्धति में ताल की 


है संगीतशास्त्र पराग - 


मात्नाओं की संख्या, उनका विभाजन, ताल-चिह्न व उनकी शब्द-पाद क्रिया (ताली) 
व निःशब्दपाद क्रिया (खाली) के प्रस्तुतीकरण की विधि किस प्रकार विभिन्न है, 
इसकी सोदाहरण चर्चा की गई है । ह 


हिंदुस्तानी तालों में व कर्नाटकीय तालों में समानता एवं विभिन्नता का सोदा- 
हरण स्पष्टीकरण किया गया है | 


(८) राग-जाति 

भरत मुनि-रचित भरत नाद्यशास्त्रांतगंत मुर्धना जाति को ही वर्तमान थाट 
रागजातियों का आधार माना गया है | राग की मुख्य तीन जातियों--(१) सम्पुर्ण 
(२) पाड़व एवम्‌ (३)ओड्‌व के ९ उपभेद बनाये गये हैं व उसी आघार पर हिंदुस्तानी 
पद्धति के नियमानुसार एक भेद के उपर्यूक्त ९ जातियों के ४८५४ राग बनते हैं, प्रमुख 
१० थाठों में से ४५४० बनते है व देक्षिण के पं० व्यंकटमटवी के सिद्धान्त के.अनुसार 
७२ थथांटों में से उपर्यूक्त ९ प्रकारों के वागजातियों के माध्यम से ३४८४८ राग 
बनते' हैं । 

हिंदुस्तानी संगीत को व्यवस्थित स्वरूप प्रदान करने वाले व प्रचलित भारतीय 
शास्त्रीय संगीत के उद्धारक' स्वर्गीय पं० भातखण्डे जी ने ३२ थाठों का ही सृजन 
माना है व गायनोपयोगी जो राग है उनको प्रमुख १० थाटों से सृजित माना है । 
किन्तु सिद्धान्ततः ३२ थाटों का सृजन मानने वाले पं० भातखण्डे जी के इन थाटों में से 
उपर्युक्त ९ रागजातियों के ३२ % ४८४८-१५४८८ राग बनते है । हिंदुस्तानी पद्धति 
के सिद्धांत के अनुसार पं० भातखण्डेजी द्वारा उपर्यूक्त ९ रागजातियों की गायनोप- 
योगी राग संख्या अधिक से अधिक २००/२५० ही स्वीकृत समझी गई है। 


(९) निम्नलिखित पारिभाषिक शब्दों की परिभाषाएँ एवम्‌ विवेचन 

शुद्ध, छायालग एवम्‌ सकीर्ण राग, परमेल प्रवेशक राग, गमक एवम्‌ वाग्गेय- | 
कार । - । 
शुद्ध राग--शुद्ध रागो से तात्पर्य है कि उसके रागनियम-गृह अंशन्यास, स्वर-विन्यास 
भादि पूर्णछूपेण उन्ही के हेतु बनाए गए हों । ऐसे रागों में अन्य रागों के स्वर-विन्यास 
कण भ्रीउ के उच्चारणों की उनकी अपनी स्वयं की ही विशेष शैली होती है। इन 
रागों का स्वभाव-चित्रण, रसपरिपोष, भावानुभूति एवम्‌ रंजकता उन्ही विशिष्ट 
स्वरसमुदायों पर निर्भर होती है व स्वतन्त्न अस्तित्व होता है, जैसे भैरव, पुरवी, 
मारवा तोडी आदि । । 
छायालग राग---इन रागों में कतिपय स्व॒रविन्यास अन्य सम मेलोत्पन्न एवम्‌ सम- । 
भाकृतिक रागों में ही समान रूप में प्रयुक्त होते है किन्तु प्रत्येक राग का स्वमाव-; 
चित्रण, रसपरिपोष एवम्‌ भावानुभूति का दिग्दर्शन अपनी अपनी जगह स्वतन्त्र रूप 
से विद्यमान होता है, जैसे कामोद, छायानट गौड़ मल्लाहार, गौड़ सारंग आदि । | 


रूपरेखा भर 


संकीर्ण राग--ऐसे रागों में विस्तार का क्षेत्र दो विभिन्न रागनियमों द्वारा संकीर्ण 
अथवा संकुचित हो जाता है व सममेलोत्पन्न अथेवा भिन्न मेलोत्पन्न दो रागों का 
मिश्रण स्व॒रविन्यासों के समत्वय द्वारा किया जाता है, जिससे दोनों ही रागों का 
समन्वय रूप में <वभाव-चित्रण, रसपरिपोष व भावानुभूति का प्रदर्शन होकर दोनों 
रागों का मिश्रण एक संपूर्ण किस्तु संकीर्ण रस का अस्तित्व प्रदान करता है, जैसे-- 
भैरव-बहार, बसन्‍्त-वहार, जोगी-आसाचरी, जयन्त-कान्हड़ा आदि । 

शुद्ध, छायाराग ए वम्‌ संकीर्ण रागों के सम्बन्ध में पं० सारंगदेव, पं० अहोवत 
एवम्‌ पं० सोमनाथ के भक्तों का भी विचार किया गया है। 
परमेल प्रवेशक राग--प्राचीत राग्र-रागििनी व्यवस्था को दृष्टिगत रखने से यह 
समझ में आाता है कि प्राचीन शिवमत, भरतगत, हनुमन्‌मत एवम्‌ कललीनाथमत के 
अनुसार ६ राग्र एवम्‌ ३६ रागिनियों के गायत की ऋतु एवम्‌ समय निर्धारित था। 
कालक्रम की परिवर्ततशीलता से आज के रागों का थाठ में लगने वाले स्वरों के माधघार 
पर समयनुसार वर्गीकरण किया गया है, जिसमें रिद्य शुद्ध होने वाले राग्र, रिद्य 
कोमल होने वाले राग एवम्‌ गति कोमल होने वाले राग किस-किस समय में गाये 
जाते हैं इसका मेल अथवा थाट के स्वरों से सम्बन्ध स्थापित किया है । इसी कारण 
पउरमेल आर्थात्‌ दूसरे थाट में प्रवेशक अर्थात्‌ प्रवेश करने की सूचना देने वाले राग ऐसा 
रारिभाषिक शब्द संगीत में प्रचार मे आया है। रिच्य कोमल होने वाले थाट भैरव 
पूर्वी, मारवा, सायंकालीन संध्या समय में पूर्वाग प्रबलत्व के कारण गाये जाते हैं । 
जब ऐसे रागों मे मारवा राग में से केवल कोमल रि की गौणता स्वीकार की जाय 
तो इसके पश्चात्‌ गायन योग्य कल्याण थाट के रागों का यह राग सकेत देता है 
अर्थात्‌ अब मारवा के कोमल रि की गाँणता ही रहकर अन्य कल्याण थादढ के रागों 


के स्वरों की प्रवलता का संकेत यह मारवा राग देता है, जिस कारण इसे परमेल 
प्रवेशक राग कहते है । 


ऐँसे अन्य उदाहरण भी प्रस्तुत किये गये है । सारांश यह है कि परमेल प्रवेशक 
राग का सम्बन्ध रसानुभुति के श्ने:-शर्नें: परिवतेन से है । 
गमक--स्वरो के विभिन्न प्रकारों द्वारा कंपन को गमक कहते है । भरत नाटयशास्तत 
में वणित गमकों का उल्लेख करते हुए विभिन्न १५ गसकों का आज के वर्तमान 
संगीत में मीड, कण, कंपन आदि का किस प्रकार उपयोग होता है इसका स्पष्टीकरण 
किया गया है । 
वाग्गेयकार--वाक्‌-गेय-कार की परिभाषा बताते हुए वाग्गेयकार को धातु (स्वर 
रचना) मातु (पद्म रचना) आर्थात्‌ साहित्य, व्याकरण, शास्त्र एवम्‌ विभिन्न भाषा 
का तथा सगीतशास्त्र का सम्पूर्ण ज्ञान अवश्य होना चाहिए। उत्तम वाग्गेयकार, 
मध्यम वाग्गेयकार एवम्‌ अधम वाग्गेयकार की परिभाषएं देकर वाग्गेयकारों 
(0०7ए०४९:१४) के ग्रुणो का स्पष्टीकरण किया गया हे। 


ध संगीतशास्त्र पराय 


(१०) व्ंमान काल में संगीत की प्रगति के सम्बन्ध में साधारण चर्चा 

“मुहम्मद रजा” ने 'नगमा ते आसफी' द्वारा थाट व तज्जन्य राग-पद्धति का 
समर्थन किया है व बिलावल को शुद्ध थाट के रूप में (3६870370 8०2०) आधार 
सप्तंक माना है । 


श्री अप्पातुलसी, गोस्वामी पन्नालाल, चतुर पंडित भातखण्डे, कृष्णानन्द 
व्यास, कृष्णघन वेदोपाध्याय, श्री जोशी एवम्‌ पलुस्कर आदि संगीत विद्वानों द्वारा 
शास्त्र-विषयक एवम्‌ क्रियात्मक पुस्तकों का सृजन हुआ | १९वीं शताब्दी के अंतिम 
चरण में पाश्चात्य संगीत का भारतीय संगीत पर कुछ-कुछ प्रभाव हो रहा था जिसको 
पं०पलुस्कर एवम्‌ पं०भातखण्डे जी के अथक परिश्रमों द्वारा अप्रभावित किया जाकर 
भारतीय संगीत को वैज्ञानिक पद्धति के आधार पर प्रचलित किया गया । लाहोर में 
गांधव महाविद्यालय मण्डल की स्थापना तथा ग्वालियर में ग्वालियर नरेश के आश्रय- 
स्वरूप माधव संगीत विद्यालय की स्थापना से भी महत्त्वपूर्ण कार्य हुए हैं। इन दो 
विशिष्ट प्रकार की संस्थाओं ने, इससे पूर्व पं० भातखण्डे द्वारा आविष्कृत-स्वर-लिपि 
प्रणाली (१९०६४४०४ $ए४/०८००) से परम्परागत घराने के संगीत को लिपिवद्ध क्या 
. जाकर विद्यालयों में संगीत शिक्षा को सुगम बनाया | पं० पलुस्कर व पं० भातखण्डे 
इसे दो महानुभावों के ही परिश्रम का फल है कि आज शास्त्रीय संगीत की परम्परा 
एवम्‌ रुचि कायम है । हि 

स्वतन्त्रता के पश्चात्‌ भारत सरकार द्वारा भारतांय शास्त्रीय संगीत की प्रगति 
में अनेक कदम उठाये गये । केन्द्रीम संगीत वाटक झकादमी की स्थापना करके विभिन्न 
प्रान्तों भें प्रर्तीय संगीत नाटक अकादमियों की स्थापना की गई । इनको केस्द्रीय 
संगीत ताटक अकादमी से सम्बन्धित करके संगीत एवम्‌ नाठक के क्षेत्र में अनेक 
प्रकार के आयोजन किये गये । - 

भाकाशवाणी द्वारा शास्त्रीय संगीत के कलाकारों के गायन-वादन का प्रसा- 
रण करके श्रेष्ठ कलाकारों को पुरस्कार दिये जाने से कला के प्रति आदर-भावना 
एवं रुचि का निर्माण हुआ । भारत सरकार ने भारत के अनेक स्थानों में संगीत विद्या- 
लयो को स्नातकोत्तर स्तर तक की शिक्षण व्यवस्था का प्रबन्ध किया एवं आर्थिक 
प्रश्नय द्वारा संगीत प्रगति में सहायता पहुंचाई । 

उच्च माध्यमिक स्तर से स्नातकोत्तर स्तर तक की कक्षाओं में प्रांतीय बोर्ड 
एवं विश्वविद्यालयों में संगीत विषय को प्रस्थापित करके उचित शिक्षा का प्रवन्ध 
होने से भारत सरकार का योगदान सराहनीय रहा है । 

भारतीय कला केन्द्र द्वारा उच्च अध्ययन, देश-विदेशों में सांस्कृतिक मण्डल 
भेजना एवम्‌ संगीत कलाकारों द्वारा संगीत का आदान-प्रदान आवि माध्यमों से 
एवं उचित आशिक प्रश्नय से भारत सरकार ने स्वतंत्नता के पश्चात्‌ संगीत्त को सर्वा- 
गीण उन्नति की ओर क्षग्नरसर किया है। 


रूपरेखा हर 


(११) तिम्तांकित संगीत्ताचार्यों का जीवन-परिचय एवं संगीत 03 योगदान 
दंसा रहा, इस संबंध में उनके योगदान के बारे में विस्तृत जानकारी | 
पं० राजा भैया पूंछ वाले, पं० विष्णु दिगम्बर पलुस्कर, उस्ताद फंयाज्‌ खां 
खाँ एवं इतायत दां | 
(रो है शा का विस्तृत वर्णन देकर समप्राकृतिक रागों का तुलनात्मक 
। हि 
अक रागों का पूर्वाग, उत्तरांग आरोही एवं उत्तरांग पूर्वांग अवरोही, वादी, 
संवादी, अनुवादी, विवादी, न्यास, स्वरविन्यास्त आदि सम्पूर्ण राग-लक्षणों द्वारा सोदा- 
हरण विस्तार किस प्रकार होता चाहिए, इसका स्पष्टीकरण । हक 
राम की प्रकृति, चलन, राग स्वभाव-चित्रण, रस परिपोष आदि का दिष्दर्शन 
उचित स्व॒रलगाव द्वारा एव उचित प्रस्तुतीकरण द्वारा कैसा हो सकतः है, यह जिल्षित 
किया गया है । 
(१) यमन, एवं गोड़ सारंग--कल्याण थाट । 
(२) अल्हैया विलावल, विहाग, | --बिलावल थार्ट 
हैं शंकरा एवं देशाकार 
(६) भेरव--भेरव यांट 
(४) वागेश्नी एवम्‌ 
(५४) जोनपुरी--आपावरी थाट 
(१३) निम्नांकित तालों के विषय में जानकारी--- 


हदत, एकलाल, झपताल, चौताल, त्विताल, झूमरा, धमाठ एवं तिलवाड़ा। 
उपयू क्त तातों के सम्बन्ध में अष्टोत्तर शतताल लव॒णम्‌' का क्या आधार 
है ? तालों के श्लोकों सहित उनकी माता, संख्या, ताल 


विभाजन, ताल-चिहक्नू एव 
खाली भरी भादि विषयों प्र स्पष्टीकरण । 


तालों की दुगुन, तिग्ुन, चोगुन, आड, 'कुआड़ एवं बियाड' बादि.लयों का 
ज्ञान एवं उन्हें उपयुक्त लयकारी में लिपिवद्ध करने की विधि। 
(१४) शास्त्रीय संगीतोपयोगी विभिन्‍न वादयों के विषयों में सम्पूर्ण जानकारी । 
तेंदृरा (तानपूरा), सितार, तबत्ा आदि ततू, विततू, धत एवं सुषिर बाद्यों के 
तों सहित उनके प्रत्येक अंग का विस्तृत वर्णन [ - 
उपर्युक्त वाद्यों की बनावट में उपडुक्त साधनों की जानकारी देकर उन्हें 
उचित रवरों में मिलाने की (7४४० करने की) जानकारी देना । 
(१५) धुवपद एवम्‌ घमार गीत-अकारों को विभिन्‍न दुगुन, लिगुन, चौगुन, छथुन 
आदि लयकारियों में किस प्रकार निबद्ध किया जा सकता है इसकी सम्पूर्ण विधि 
उनकी कुल मात्ता सख्या के माध्यमों से समझायी गई है, जिससे ताल के किसी भी 
मत्ा से प्रारम्भ होने वाले धुवपद/धमार गीत प्रवन्धकों को इैगुन, तिगुन, चौगुन 
आदि वांछित लय॒कारी में सुविधाजनक रुप में -निबद्ध 


बद्ध किया जा सकता है ) (आजा 


अध्याय १ 
नादाधीनमतोजगत्‌ 


पम्पूर्ण जगत नाद के अधीन है। पंच महातत्त्व--प्ृथ्वी, जल, तेज, वायु एवम्‌ 
आकाश आदि मे नाद व्याप्त है । जहां नाद है वहां जीवन है तथा जहां जीवन है 
वही नाद अर्थात्‌ ध्वनि है। जड़-चेतन एवम्‌ चर-अचर सभी नाद-व्याप्त हैं। नाद 
भर्थात्‌ ध्वनि की इस महत्ता के कारण नाद को “त्ाद ब्रह्म” कहा गया है । 
प्राचीन काल (प्रथम शताब्दी से लगभग पंचम शताब्दी तक का काल) 
के भरत मुनि ने “भरत ताटयशास्त्र” ग्रन्थ में नाद भर्थात्‌ ध्वनि की उत्पत्ति के 
विषय में कहा है 
। आत्मा विवक्षमाणो5यं मनः प्रेरयते मन: । 
॥ देहस्थं' वह्निमाहन्ति स प्रेरयति मारुतम ॥।_ 
। ब्रह्मग्रधि स्थितस्सो&्यं क्रमावृध्व॑ंपथे चरन्‌ । 
॥ नाभि हृत्कन्ठ मूर्धास्पेष्वाविभावयते ध्वनिम्‌ ॥। 
भावार्थ :--बोलने की इच्छा रखती हुई भात्मा मन को प्रेरणा देती है । 
शरीरस्थ वाह्नि अर्थात्‌ अग्नि को मन के द्वारा उत्तेजना प्राप्त होती है, शरी रस्थ अग्नि 
वायु को चलायमान करती है। इस प्रकार ब्रह्मग्रन्थि स्थित प्राण (वायु) एवं अग्नि 
(५६० पछ०8४), के संघर्ष एवं सयोग से नाभि (१०४०), हृदय (प्लध्शण ), कृण्ठ 
(777०४) एवं मूध्नि (7९०४) तालु को स्पर्श करके जो निर्माण हो उसे ध्वनि 
अर्थात्‌ नाद कहते है ।' 
तेरहवी शताब्दी के प० शारंगदेव ने “संगीत रत्नाकर” ग्रन्थ में नाद की 
उत्पत्ति के विषय में कहा है : 
नकारं प्राण नाभाव दकारमनलं बिन्दु: । 
जात: प्राणागिति सुंयोगात्तेत नादो5भिघीयते ।॥ 


भावार्थ : 

'न' कार अर्थात्‌ प्राण व 'द' कार अर्थात अनल-अग्नि इन दोनों (प्राण एवं 
अग्नि) के संयोग से नाद की उत्पत्ति होती है। इसका संक्षेप मे किन्तु स्पष्ठ रूप में 
यही अर्थ होता है कि नाद की उत्पत्ति प्राण-वायु व अग्नि के सयोग-संघर्ज से होती है। 
मुनि भरत एवं पं० शारंगदेव द्वारा नाद के विषय में उपर्युक्त विवेचन से यह स्पष्ट 
है कि मानव-शरीर में स्थित प्राण-वायु एवं अग्नि के एकत्रित समन्वय से नाद की 
उत्पत्ति होती है । 


नादाधीनमतोजगत्‌ ९ 


ताद के अति सुक्ष्म, सुक्ष्म, अपुष्ट, पुष्ट एवं कृत्रिम ऐसे पांच भेद माने जाते 
है। किन्तु संगीतशास्त्र का जहाँ सम्बन्ध है वहाँ उसके मुख्यतः तीन भेद ही प्रचार 
में है जिनके नाम मन्‍्द्र, मध्य एवं तार है, जिसके विषय में सगीत रत्नाकर में कहा 
गया है : ५ 
व्यवह्वारे त्वसों त्रेधा हृदि मन्द्रोड्मिधीयते । 
कण्ठे मध्यों मृध्निं तारो द्विगुणश्चोत्तरोत्तरै: ॥ 
भावार्थ:---श्र 
व्यावहारिक दृष्टि से मन्द्र नादध्वनि का स्थान हृदय में मध्य नादध्वनि का 
स्थान कण्ठ में व तार ध्वनि का स्थान तालु में है, एवं इनमें परस्पर प्रभाव हिगुण 
है, अर्थात्‌ मन्द्र नाद-ध्वनि से दुगुना-ऊंचा सच्य नादध्वनि, मध्य ताद ध्वनि से दुगुना 
ऊँचा तार नादध्वनि है । 
उपर्य क्त विवेचन से यहूं स्पष्ट है कि नाद जड़-चेतन, चर-अचर तथा मानव 
एवं अन्य प्राणी-शरीर सर्व में व्याप्त है। सारांश यही है कि सम्पूर्ण जगत नाद के 
अधीन है। 
क्या मुनि भरत एवं पं शारंगदेव-कथित नाद-ध्वनि संगीतोपयोगी हो सकती 
है ? इस सम्बन्ध में “आहत एवं अनाहत' नाद का विचार करना आवश्यक है। 
घपंण अथवा भआधात से जो नाद प्राप्त होता है उसे “आहत” नाद कहते है व बिना 
धष॑ण-आपात से प्राप्त होने वाले नाद को “अनाहत” नाद कहते है । आहत नाद 
लौकिक व्यवहार में उपयोगी है किन्तु 'भनाहत” नाद योग-साधन की अनुभूति है । 
अतः यहाँ “भाहत” नाद का ही विचार अधिक उपयुक्त है। आहत नाद भी दो 
- प्रकार का है: (१) संगीत्तोपयोगी एवम्‌ (२) संगीत निरूपयोगी । 
संगतोपयो गी नाद को भरत, शारगदेव आदि सगीतशास्त्रकारों ने “श्रृति” 
सज्ञा दी है व “भूयते इति श्रूति” ऐसी परिभाषा की है । 'श्रू' सस्क्षत घातु का अर्थ 
'सुतना-श्रवण-करना' होता/है, अर्थात्‌ जो सुनाई जाये उसे श्रूति कहा जाय । किन्तु 
सगीतोपयोगी नाद अथवा श्रुति की यह परिभाषा अपर्याप्त सी है । इसका विश्लेषण 
यह है कि तेलधारा के समान अविच्छिन्न तथा समगति में जिसका चलन है, जो स्थिर, 
स्पष्ट है एवम्‌ मधुर है, उसे संगीतोपयोगी नाद्र अर्थात्‌ ध्वनि कहते है । ऐसी किया में 
ध्वनि विच्छिन्नता या ध्वनि का दूदमा अवांछनीय है,। कारण यह है कि अविच्छिन्न 
एवम्‌ समश्रमाणगति ही उसे मधुरता प्रदान करती है व जिस ध्वनि में मधुरता है 
उसे ही समीतोपयोगी कहा जाता श्रेयस्‌ है। इसका स्पष्टीकरण निम्नांकित है :--- 


ना जी त++++- 
काले हे: हसन 


१० संगीतशास्त्र पराग 


उपर्यक्त आकृति में क-ख एक तार है। इसकी ध्वनि अ-व एवं अन्स क्षेत्र में कम्पन 
होता है 4. यह कम्पन उस सीमित क्षेत्र में समभ्रमाण में अविच्छिन्न रूप से होता 
रहता है। शर्नेः:-शने कम्पन का यह क्षेत्र कम होकर तार बपने मूल स्थान पर स्थिर 
हो जाता है। अ-ब एवं अनस के क्षेत्र को कम्पन-क्षेत्र मान लिया जाकर इस क्षेत्र 
में उस विवक्षित समयावधि के एक सेकिण्ड में होने वाले कम्पनों को उस ध्वनि की 
कम्पत संख्या मान ली जाती है। अतः इस अविच्छिन्न व समप्रमाण में कम्पनयुत्ते 
जो ध्वनि की तरंग अथवा लहरे होती है वही मछुर श्रवणीय हो सकती हैं, इसी 
कारण इस प्रकार की ध्वनि-नाद को संगीतोपयोगी नाद कह सकते हैं, अर्थात्‌ ऐसे 


ध्वनियों की कम्पन-संख्या नियमित होती है । 
मानव-कण्ठ से भी अनेक प्रकार की ध्वनियां-नाद निकलते है किन्तु मानव 


कण्ठ से निर्मित नाद-ध्वनि को संगीतोपयोगी उसी समय कहा जा सकता है जब कण्ठ 
द्वारा निभित ध्वन्ति शरीरस्थ प्राण (8४० ३॥ ७४८ ६७४४५) के स्थिरीकरण द्वारा 
अविच्छिन्न रूप में समगप्रमाणित तरग में श्रवण होकर मधुरता की अनुभूति दे । यह 


आहत नाद संगीत उपयोगी नाद कहा जा सकता है । 
सभमीतोपग्रोगी नाद-अर्थात्‌ ध्वनि के तीन गरुणधर्म है--(१) नाद का छोडा- 


बड़ा होना (१४०७४०४४०००) (२) नाद की उच्चावचता (!४६८४) एवं (३) नाद की 
जाति (7४प्ा77०) । नाद के छोटे-बड़े होने से नाद के प्रसरण का तात्पर्य है। धीरे 
अर्थात्‌ हल्की आवाज में उच्चारित नाद पास तक ही सुनाई देता है, वही नाद अधिक 
जोर से उच्चारित होने से अधिक दूर तक सुनाई देता है ।'ऐसी स्थिति में नाद का 
स्थान वही होता है परन्तु उसमें प्रसरणता की मात्रा बढ़ती है। नाद का छोटा-बड़ापन 
समक्षने हेतु वेशानिक तथ्य का साधारण रूप में विचार किया जाना अनुचित नही 
होगा । 


उक्त दोनों चित्रों में क-ख रेखाएँ समान देर्ध्य, अर्थात्‌ लम्बाई की है । क-ख 
तार को बजाने के पश्तात्‌ जो ध्वनि तरंग उठते हैं उन ध्वनि तरंगों की चित्र नं. २ 
में दशित अ-ब चौड़ाई चित्र नं. ३ की ई-ऋ चौड़ाई से कम है किन्तु क-ख ध्वनि-तरंग 
की लंबाई सघन है अर्थात्‌ ध्वनि तरंग की लम्बाई समान होते हुए भी चित्त ने. २ में 
अ-ब ध्वनि तरंग का क्षेत्र चित्र ३ का ई-ऋ ध्वनि क्षेत्र से कम है । अतएवं चित्र नं. २ 
की अ-ब ध्वनि-तरंग पास में सुताई देगी जबकि चित्र ने. ३े की ई-ऋ ध्वनि तरग 
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का क्षेज्ष अधिक होने के कारण वह ध्वनि उससे अधिक दूरी पर सुनाई देगी । जब 
ध्वनि-तरंग की चौड़ाई कम होगी तब ध्वनि छोटी होगी व यह चौड़ाई अधिक होने की 
अवस्था में वही ध्वनि बड़ी अर्थात्‌ अधिक प्रसरित प्रतीत होगी । इसे ही नाद का छोटा- 
बड़ापन (शि०्ष्ठामपपए०) या (#ए्ए70ण१०) कहते हैं। नाद को इस प्रक्रिया में 
नियमित कम्पन द्वारा स्थिर समझा जाता है किन्तु उसकी प्रसरण माता में कमी या 
आधिक्य होता रहता है । रेडियो में विवक्षित खूँटी घुमाने पर ध्वन्ति कम दूरी पर या 
अधिक दूरी पर सुनाई देसी है अर्थात्‌ उसी ध्वनि का कम-अधिक दूरी पर संकुचन 
या प्रसरण किया जाता है जिसे नाद का छोदा-बड़ापन कहा जाता है । 

नाद की उच्चनीचता: नाद के गुण या धर्म नाद का छोटा-बड़ापन तथा. 
नाद की उच्चनीचता होना एक दूसरे से भिन्न है। नाद की उच्चनीचता का सम्बन्ध 
उसमे होने वाली आंदोलन संख्या पर निर्भर होता है। आंदोलन-संख्या कम होने की 
स्थिति में नाद नीचा होता है व आंदोलन संख्या अधिक होने पर नाद उच्च होता है। 

तानपुरा या सितार के खिचे हुए तार को जब बजाया जाता है तब तार 
ऊपर-तीचे- कम्पित होता रहता है। यह कम्पन प्रथम अपने स्थानों से ऊपर की ओर 
किचित्‌ दूरी पर जाता है व अल्त में अपने पूर्व स्थान पर लौटकर जाता है। 
किन्तु वहाँ उसका कम्पन बन्द नहीं होता है व उसी समप्रमाण गति में कम्पन जारी 
रहता है। निम्नांकित चित्न से नाद की उच्चावचता स्पष्ट हो सकेगी :--- 


जे ने न जीवन जन जन जन लत 
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अ-ब तार पर आधात देने से उसका कम्पन मध्य भाग क से ख तक जाकर 
लौटता है व उसकी विरुद्ध दिशा में उत्तनी ही दूरी पर अर्थात्‌ क-य पर आता है व 
अन्त में वही कृम्पून लौठकर पुनः क भाग पर आ आता है। इतते कम्पन को एक 
सम्पूर्ण आंदोलन कहा जायगा । इसी प्रकार यह कम्पन अदूट रहता है। उक्त चित्र में 
ख-ग की चौड़ाई को कम्पन-क्षेत्र मानकर एक सेकेण्ड में इस क्षेत्र में जितने कम्पन 
होगे उतनी उस ध्वनि की कम्पन-संख्या या आंदोलन कहेंगे । आंदोलन-संख्या अधिक 
होगी तो नाद उच्च ध्वनि-स्तर का होगा व आंदोलन संख्या कम होगी तब नाव 
निम्न ध्वनिस्तर का होगा। 
उदाहरण हेतु मध्य सप्तक के पडुज की कम्पन-संख्या २४० मानी जाती है 
जिसका अर्थ यही है कि तार को बजाने के ५शचात्‌ ध्वनि-तरंग अविच्छिन्न रूप में 
समान गति में रहकर एक सेकण्ड में २४० वार आंदोलित होती रहती है । उच्चा- 
नुच्चृता का स्पष्टीकरण निम्नांकित अन्य चित्रों ह्वरा हो सकेगा 
कर ) 
 'ः 


१३- संगीतशास्त्र पराग 


झा 


हर “ने ख कं “४. हर 


उक्त दोनों चित्रों में क-खः रेखाएँ सम्मान लम्बाई की है किन्तु चित्त ५ में 
दर्शित अ ध्वनि-तरंग केवल एक दही सम्पूर्ण ध्वनि-तरग मानी जाती है जबकि चित्र 
६ में वही अ ध्वनि-तरग उतनी ही दूरी में दो बार विभक्त हुई दिखाई देती है 
भर्थात्‌ चित्र ५ की अ तरग जितनी समयावधि में उत्पन्न होती है उतनी ही समया- 
वधि मे चित्र ६ में दो ध्वनि तरगे उत्पन्न होती है। या यो कह सकते हैं कि चित्र ५ 
के 'अ' नाद में चित्र का “अ” नाद दुयुना ऊंचा है। चित्र ५ के अ' नाद को भध्य 
सप्तक का पडज माना जाय तो चित्र ६ के “अ” नाद को तार सप्तक का पडज माना 
जाना चाहिए। पूर्व में कहा गया है कि मध्य सप्तक के पड़ज की कम्पत-संख्या 
२४० जानी जाती है तो तार सप्तक की क्रम्पन-संख्या उक्त स्पष्टीकरण के अनुसार 
दुगुनी अर्थात्‌ ४५० मानी जानी चाहिए । इसी प्रकार ज्यो-ज्यो कम्पन-संख्या बढ़ती 
है त्यों-त्यों नाद का तारत्व बढ़ेगा। सा से रे, रे से ग, ग से म एक से दूसरे की 
ध्वनि उच्चता बढ़ती जाती है व सप्तक के सम्पूर्ण सात स्वर सा, रे, गे, म, प, ध, 
नि, सां स्थिर एवम्‌ नियमित आवोलित संख्या-दृष्टि से कमशः एक-दूसरे से उच्च 
ध्वनियां मानी जाती हैं । 

वैज्ञानिक दृष्टि से इसे ध्वति-तरग की लम्बाई (५४३४८ 07800 ० 500४0) 
कहा जाता है। इन ध्वनि-तरगों की लम्बाई बढ़ने पर नाद नीचा होता है व ध्वनि-तरगों 
की लम्बाई कम होने पर नाद ऊँचा होता है। जब तार की लम्बाई कम होगी तब 
ताद की तारता अधिक होगी और जब तार की लम्बाई अधिक होगी तब ध्वनि- 
कम्पन-सख्या कमः होकर ध्वनि-स्तर निम्न हो जायगा। 

इस प्रकार नाद की उच्चावचता तार पर आघात देने के पश्चात्‌ प्रति सेकंड 
में होते वाली कम्पन-सख्या पर निर्भर है। यह कम्पन-सख्या जितनी अधिक होगी 
उतना नाद ऊँचा होगा व कम्पन-संख्या जितनी कम होगी उतना ही नाद दीचा होगा 
यह उक्त विवेचन से स्पष्ट है । 
नाद की जाति अथवा ग्रुण (7०7०) : 

एक ही नाद का विभिन्न अंगों द्वारा निर्माण होता है, इसके चार प्रमुख भेद 
माने जाते हैं : (१) ततू (80घ00० ए70व7०९१ ॥7०घ९४४ &7ग85) तार से निर्मित 
नांद । ऐसा नाद तम्बोरा (तानपुरा), सारंगी, धहायोलीव, सितार, दिलरुबा, इसराज 
व सरोद आदि तारवाद्ों द्वारा निर्मित होता है । 

(२) वितत्‌ जाति का नाद उसे कहते है जो बिना तार के वाद्यों द्वारा निरमित 


होता है । ऐसा नाद किसी वस्तु के दवाव (?67८७४४००) से निर्मित होता है, जैसे 
ढोल, मृदग, तवला एवम्‌ पखावज आदि। 
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(३) घन जाति का नाद किसी धातु से बनी वस्तु द्वारा निर्मित होता है। 
धातु में घनत्व होने के कारण ऐसे नाद-उत्पादक यन्त्र को धनवाद्य कहते है, जैसे 
झांझ, मंजीरा आदि । 

(४) सुषिर जाति का नाद वायु हारा निर्मित होता है जिसमें विवक्षित नाद 
भर्थात स्वर का विवक्षित फूंक द्वारा निर्माण किया जाता है। ऐसे वाद्य यन्त्र वेणु- 
बांसुरी, फ्ल्यूट, क्लेरोनेट, हार्मोनियम आदि हैं जिनमें विवक्षित फूँक अर्थात वायु 
देकर वांछित नाद की प्राप्ति की जाती है । 

इस प्रकार हम देखते है कि ततू, वितत्‌, घन एवम्‌ सुषिर इन चार प्रकार के 
वाद्यों द्वारा संगीत में विभिन्न, विवक्षित व वांछित नाद-प्राप्ति की जाती है। अतः 
संगीतोपयोगी नाद किसे कहते है, व्यावहारिक दृष्टि से मन्द्र, मध्य एवम्‌ तार नादों 
की उत्पत्ति कैसे होती है तथा नाद के प्रमुख तीन भेद कौन से है, इस सम्बन्ध में 
संक्षेप में विवेचन किया गया है । 

नाद से श्रृति, श्रूति से स्व॒र, स्वर से सप्तक, सप्तक से थाट व थाट से राग 
एवम्‌ राग से संगीत ऐसा अपनी उत्तर भारतीय संगरीत-पद्धति का क्रम है। नाद के 
विषय मे पूर्व में कहा जा चुका है । अब मूल नाद 3& नाद-४# नाद ब्रह्म-३४ नाद ब्रह्म 
बड्ज: किस प्रकार निर्मित होता है इस पर विचार करना आवशण्णक है। 

इस सम्बन्ध में “संगीत रत्नाकर” के कथन से स्पष्ट रूप में ज्ञात होगा : 

नासां कण्ठ मुरस्तालु जिह्न दन्ताश्च संस्पृश्त । 
पड्भि: सजायते इति षडजो5भिघीयते ॥ 
भावार्थ : पूर्व में वर्णित प्राण-वायु (877३7 ४० 7एगा85) व अग्नि (श८४] 9९४०) 
के संयोग से निर्मित ध्वनि, नासिका (९०५७) कण्ठ (7५००४) उर हृदय (०७7४) 
तालु (सछ८४0) तथा दनन्‍्त (7४९७) इन छः (पट) वस्तुओं को स्पर्श करते हुए तेल 
घारा के समान जो अविच्छिन्त रूप में समप्रमाण गति से उच्चारित होती है व जिसमें 
मधुरता होती है। उसे घट अर्थात छ जनित (?7०0ए०००) पद--जः अर्थात्‌ 
पडज: कहते हैं। संगीत में यही नाद अर्थात्‌ “पड्ज” सुल, मुख्यनाद माना जाता है 
जिसकी साधना को संगीतोपासकों ने अत्यन्त महत्त्व का विषय माना है व संगीतोपासक 
इसी पड्‌ज नाद को अ्नादम्‌ पड्ज: कहते हैं ॥ संगीतोपासक पड्ज की साधना की 
महत्ता के सम्बन्ध में “प्रथम सुर साधो” अर्थात्‌ सर्वप्रथम सुर की (पडज) साधना 
करो कहते हुए सुनाई देते है क्योंकि पदज की साधना ही संगीत का मुल है । 
सारांश “नादाघीन मतो जगत्‌” इस अध्याय के अन्तर्गत नाद की चराचर, 
जड़ाजड़, पशु-पक्षी एवम्‌ मानव आदि प्राणियों में सवंत्र व्याप्ति है, आाहतू एवम्‌ 
अनाहत नाद किसे कहते है, नाद के प्रमुख तीन स्थान, (मन्द्र, मव्य एवम्‌ तार) 
नाद के प्रमुख तीन भेद (नाद का छोटा बड़ा होना, नाद की जाति एवम्‌ नाद की 
उच्चावचता) एवम्‌ “3७ नादम्‌ पडज:” से सम्बन्धित सग्रीत के मुल नाद 'पडुज' 
की उत्पत्ति आदि का आवश्यक विवेचन किया गया है । []7.॥7 


ड अध्याय २ 
शास्त्रीय संगीत एवम्‌ लोक संगीत 


शास्प्तीय संगीत एवम्‌ लोक सग्रीत की चर्चा करने के पूर्व “संगीत शब्द के 
सम्बन्ध में निवेदन करना अनुचित न होगा । संगीत शब्द समुदायवाचक माना गया 
है। “गती वाद्य तथा नृत्य त्रयं संगीत मुच्यते” (संगीत दपंण) तथा “गानंच 
बादने॑ त्यं संगीत मुच्यते” (संगीत रत्नाकर) संगीत दर्पणकार व संगीत रत्वाकर 
कार के उपर्युक्त कथन का अर्थ है कि गीत, वाद्य एवम्‌ नृतेय तीनों का ही संगीते 
में समावेश है । उपर्युक्त कथन में गीत प्रधाव माना गया है, इसी कारण उसे संगीट 
कहा गया है। 'संगीत' शब्द का सन्धि विंग्रह देखने से भी गीत की प्रधानता स्पष्ट 
होती है । संगीत का सन्धि-विग्नह इस प्रकार किया जाता है : सम्‌ +गे +- क्तः जिसमें 
संस्कृत गे धातु प्रधान है जिसका अर्थ गायन करना होता है । सम्‌ उपसर्ग का अर्थ 
साथ' समझ कर किसी के माध्यम से गायन को क्तः अर्थ उक्तः अर्थात्‌ उच्चारित 
करने से संगीत शब्द का निर्माण हुआ है। इस प्रकार 'संगीत' शब्द की व्युत्पत्ति 
देखने से भी यही प्रतीत होता है कि 'गायन' अर्थात्‌ गीत संगीत की विविध (777९९- 
£00) कलाओं में आदि एवम्‌ प्रमुख माना जाता है व इसी कारण 'संवाद्य , 'सनृत्य' 
ऐसा अभिधान न देते हुए “संगीत” यही मभिघान उसे दिया गया है । उपर्युक्त विव- 
रण से यह स्पष्ट है कि संगीत समूहवाचक शब्द है जिसमें गीत, वाद्य एवम्‌ नृत्य- 
तीनों कलाएँं अपनी-अपनी जगह स्वत्तन्त्र होते हुए भी उस शब्द में समाविष्ट हैं । 

संगीतकला अनादि काल से प्रचार में है। इस सम्बन्ध में विशेष विचार 
करने का प्रयोजन नही है किन्तु संगीतकला, चाहे उसका शास्त्रीय आधार हो या 
लोकपक्षीय सामाजिक अघघार हो, ललितकलाओं में सर्वश्रेष्ठ कला मानी जाती है । 
सभी कलाओं के स्वरूप को समझने के दो पक्ष हैं चाहे उनका स्वरूप दाशंनिक, 
सामाजिक, ऐतिहासिक्र तथा कलात्मक ही क्‍यों न हो, इनका स्वरूप समझने के 
दो पक्ष हैं, यह निश्चित है : एक उसका शास्त्रीय पक्ष व दूसरा उसका लोक-पक्ष । 
कला को सम्पूर्ण रूप से समझने एवम्‌ उसे आत्मसातू करने हेतु उसके शास्त्रीय पक्ष 
मानव को कला कौ गहराई, मंथन, सोन्दर्य-नचचितन एवम्‌ उसके पारम्परिक सिद्धान्तों 
व नियमों की मोर विज्वार करने की प्रेरणा देता है तथा कला का लोक-पक्ष 
सनन्‍्तुलन, जीवन की भामिक वस्तुस्थिति, समाजरुढ़ विश्वास तथा कलात्मक रंजन 
की ओर प्रेरित करता रहा है। कला के शास्त्रीय पक्ष में व्यक्ति की प्रतिभा, 
संवेदनांत्मक अनुभूति तथा उसके विभिन्‍न प्रकार के उपकरण आदि भूल आधार माने 
जाते हैं. किन्तु कला के लोक पक्ष में प्रेरणात्मक आधार सामाजिक विश्वास, रीति- 
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रिवाज, उत्सव-त्यौहार एवम्‌ अनेक ऐसे विशिष्ट मुल्य ही समझे जाते हैं । शास्त्रीय 
पक्ष जहाँ व्यक्तिनिष्ठ है वहाँ उसका लोक-पक्ष लोकनिष्ठ है। इसका भर्थे यह नही है 
कि कला के शास्त्रीय पक्ष का समाज से कोई सम्बन्ध नही है। निश्चित ही शास्त्रीय 
पक्ष में कला का व्यक्तित्व समाज का एक अंग होता है। कला के शास्त्रीय पक्ष की 
साधना, उसके विकास, उसकी शैली व कला के स्वरूप से ही समाज में विशिष्ट 
प्रकार की सौन्दर्यातुभूति जायूत होती है । परन्तु इस प्रकार की अनुभूति देने में कला 
के शास्त्रीय पक्ष, उसका व्यक्तित्व, कला की साधना तथा शास्त्रीय पक्ष की तथ्यपूर्ण 
परिभाषा ही प्रधान रहती है जो व्यक्तिनिष्ठा का परिचायक ही कहा जायगा । 
शास्त्रीय एवम्‌ लोक-पक्ष दोनों ही कलात्मक क्षेत्रों में अपनी-अपनी जगह स्वतन्त्र हैं 
एवम्‌ अपनी-अपनी परम्परागत सामाजिक रूढ़ियों, उत्सव-त्यौहारों तथा नियमों द्वारा 
सौन्दयं एवम्‌ रू्जनानुभृति देते है । 

शास्त्रीय संगीत का अपना शास्त्र हू, अपने नियनोपनियम है, अपनी परम्परा 
है व उसका शास्त्रीय पक्ष व्यक्तिनिष्ठ होते हुए भी समाज को सौन्दर्य, रू्जन एयम्‌ 
रसानुभृति देता रहता है। कला के लोक-पक्ष में यह बात नही है। कला के लोक- 
पक्ष का अपना कोई शास्त्र नही, कोई नियम-उपनियम नही अथवा कोई सिद्धान्त 

ही हैं परन्तु उसमें सामाजिक परम्परा एवम्‌ विश्वास की प्रेरणा है व सहज में ही 

सौन्दर्य, रमजन एवम्‌ रसानुभूति उत्पन्न करने की क्षमता है। 

शास्त्रीय-पक्ष व लोक पक्ष के कलात्मक विवेचन की दो धाराएं और हैं---( १) 
माध्यम एवम्‌ (२) उपकरण । कला का माध्यम वह विषय है जिसके द्वारा कला के 
विशिष्ट स्वरूप का दर्शन होता है व उपकरण साधन है जिसके द्वारा कला-सृुजन 
होता है । ॥॒ 
उदाहरण हेतु चित्रकला में विभिन्न प्रकार के रंग एवम्‌ रेखाएँ, मूर्ति-कला 
में पत्थर, लकड़ी एवम्‌ घातु आदि तथा भवन में पत्थर, चूना तथा लकड़ी आदि का 
समन्वयगंत प्रयोग उस विवक्षित कला के माध्यम कहे जा सकते हैं | का के उपकरण 
साधन आदि के विषय में कहा जाय तो चित्रकला में ब्रुश, पेन्सिल एवम्‌ विभिन्न रंगों 
का मिश्रण तैयार करने की रीति, मूर्ति-कला में हथोड़ा, करणी आदि तथा भवन- 
निर्माण में अनेक प्रकार फे लौह एवम्‌ लकड़ी के बने विभिन्न औजार--ये सब वस्तुएँ 
कला के उपकरण समझे जाते हैं । सारांश यह है कि माध्यम व उपकरण कल/ के 
स्वतन्त्र तथ्य है जिनके द्वारा कला का दिग्द्शव होकर उसका दृश्य या श्रव्य स्वरूप 
' स्पष्ठ होता है व कला का उद्देश्य-सौन्दर्यानुभूति, रजजकत्व तथा रसानुभूति सिद्ध होती 
है भर कला की उस परमोर्त्पात्मक अनुभूति में मानव व समाज आनन्द-विभोर हें 
जाता है । । 

ललित कलाओं में से विभिन्न कलाओं के सम्बन्ध में जो विवरण उपर्यूक्त 
प्रकार से दिया गया है वही विचारधारा एवम्‌ तत्त्व संगीतकला के सम्बन्ध में समझे 
जाने भाहिए। संगीतशास्त्र का भी अपना शास्त्रीय तथा लोक-पक्ष है । उसमें भी 
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शास्त्रीय पक्ष की अथाह गहराई, टीकात्मक गम्भीर मंथन, सिद्धान्त, नियमोय नियम 
एवम्‌ परम्परा है । विशेष माध्यम एवम्‌ उयक्रण द्वारा शास्त्रीय संगीत का सृजन 
होता है उसके लोक-पक्ष में को ५ विशिष्ट-सिद्धान्त शास्त्र, नियम-उपतियम न 
होकर केवल सामाजिक विश्वास, रूढ़ियाँ, उत्सव-त्यौहार तथा परम्परागत मूल्य है । 
लोक-सगीत में 'अपने माध्यम व उपकरण द्वारा सहज रूप में भावाभिव्यक्ति करने 
की क्षमता होती है। अर्थात्‌ सक्षेप में यह कहना अनुचित नहीं होगा कि शास्त्रीय 
संगीत व्यक्ति-प्रधानता पर आधारित होकर अपने स्वतन्त्न सिद्धान्त, नियम-उपनियम 
एवम्‌ परम्परा द्वारा विकासोन्मुख होता रहा है। वही लोक-संगीत शास्त्र होते हुए 
भी अपनी विशिष्ट, सामाजिक रूढियो एवम्‌ परम्पराओं के द्वारा सहज रूप में ही 
भावाभिव्यक्ति तथा रसानुभूति की ओर अग्रसर होता रहता है। 


सगीत-कला का माध्यम एवम्‌ उपकरण क्या है थह विचारना है। शास्त्रीय 
संगीत एवम्‌ लोक-सगीत दोनो का माध्यम एक ही है जिसे हम संगीतोपयोगी 
नाद कहते है। दोनो ही प्रकार के संगीत (शास्त्रीय तथा लोक) में संगीतोपयोगी 
ताद क्री परिभाषा वही है जिसका पू्व॑ में विवेचन किया गया है। वही आहत 
नाद, वह चाहे कण्ठ द्वारा सृजित हो या तत्‌, वितन एवम्‌ सुषिर वाद्यों द्वारा आहत 
हो, शास्त्रीय एवम्‌ लोक संगीतोपयोगी है ! शास्त्रीय संगीत एवम्‌ लोक-संगीत में 
संगीत-सृजन का माध्यम अवश्य एक ही है कितु उसके उपकरण भिन्न-भिन्न हैं। 
यहा सर्वप्रथम माध्यम के विषय में ही विचार करे। शास्त्रीय सगीत एवम्‌ 
लोक-सगीत का पूर्णरूपेण स्वरूप व्यक्त करने के लिए नाद का माध्यम एक 
त्वपूर्ण तथ्य है यह निविवाद है। क्या केवल शब्दविड्वीन संगीतोपयोगी आहत 
नाद ही उसके हेतु पर्याप्त है या उसे शब्द काव्य की आवश्यक्रता है ? भाषा-काव्य 
तथा सगीतोपयोगी आहत नाद अथवा स्वर इन दोनों माध्यमों द्वारा प्रथक्‌ 
निर्मित संगीत की अपनी एक विशेषता है। इन दोनों माध्यमों को आसानी से पृथक्‌ 
करके सग्रीत के रस, सौन्दर्य एवम्‌ रंजन की अनुभूति नहीं की जा सकती है। 
जिस प्रकार शब्द का सार्थक्य उसके सामाजिक रूप में, किसी निश्चित अर्थ-बोध होने 
में है उसी प्रकार सगोत्तोपपोगी नाद (आहतृ) या स्वर तभी सार्थक है जब उसके 
अमूर्त स्वर-तादों मे रब्जन एवम्‌ रस-माधुरी की क्षमता हो व दोनों माध्यमों 
अर्थात्‌ (१) शब्द-काव्य एवम (२) सगीतोपयोगी आइत्‌ नाद-स्वर, का समन्‍्वय होक 
संगीत-सृजन हो । अतएवं सगीत की अमूर्त नाद-ध्वनियों को शब्द अथवा काव्य का 
आवरण पहनाया जाता है व जब गीत के बोल सगीत के स्वर से संपर्क स्थापित करते 
है तव संगीत की उद्धावना इन दोनों ही माध्यमों द्वारा एक विशेष स्थान ग्रहण 
करती है। शास्त्रीय संगीत हो या लोक-सगीत हो उसमें शब्द-काव्य की आवश्यकता 
नहीं है व केवल सगीतोपयोगी अमूर्त नाद-ध्वनियां ही पर्याप्त हैं इसकी अधिक चर्चा 
करना यहा अनावश्यक है। सक्षेपर में यही कहना उचित है कि दोनों ही प्रकार के 
संगीत (शास्त्रीय एवम्‌ लोक-सगीत) में उसकी अमृत स्वर-व्यक्तियों को काव्य का 
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आवरण पहनाने से दोनो ही प्रकार के (शास्त्रीय एवं लोक-सगीत) सगीत को एक 
मूर्त स्वरूप पाप्त होकर संगीत का उद्देश्य विशिष्ट प्रकार में सिद्ध होना है। अत. 
गीत के बोलो को संगीत से प्रथक्‌ करता अनुचित होगा व यह एक अनुभूति-मूलक 
तथ्य है । 

अव शास्त्रीय संगीत की विशेष जानकारी करने हेतु यह विचार करना है कि 
जब भाषा-काव्य शब्द एवम्‌ संगीत ध्वनियो के समन्वय से संगीत का सूजन होता है 
तब शास्त्रीय संगीत का इसमे किस प्रकार सम्बन्ध बैठता है। पूर्व में हम कह चुके है 
कि शास्त्रीय संगीत का नाद से स्वर, स्वर से सप्तक, सप्तक से थाट एवं थाट से 
राग आदि क्रम है। अब शास्त्रीय संगीत में नाद से स्वर किस प्रकार निर्माण हुआ, 
यह देखना चाहिए। यहां भौतिक वैज्ञानिकों द्वारा कथित (.०7४८४०४) फोनेटिक्स 
एवम्‌ (8०००5ध६ं८5) अकाउस्टिक्स विषयो की ओर किंचित्‌ लक्ष्य किया जाय तो 
भनुचित न होगा । फोनेटिक्स का भाषा से सम्बन्ध है। फोनेटिक्स द्वारा भाषा की 
अनेक ध्वनियों की गेयता जानी जाती है। इसके द्वारा छन्‍्दोबद्ध पृथ अथवा काव्य 
पाठ में हस्व, दीर्घ एवम्‌ प्लुत मात्राओं में निहित निश्चित मात्राओं की गणना से 
उनकी संगीतात्मक गेयता एवम समग्रमाण लयवद्धता स्पष्ट रूप में प्रकट हो जाती 
है। जहां फोनेटिक्स ने भाषा, वाणी एवम्‌ स्वर का समन्वय कर उसे संग्रीतात्मक 
गेयता प्रदान की है वहा अकाउस्टिक्स ने बोलने की क्रिया में वायुमण्डल में उठने वाली 
ध्वनि-तरंगों से स्व॒र का सम्बन्ध जोड़ा है । ये तरंगें कानों से जाकर टकराती है । 
जब उन तरंगों की विवक्षित संख्या पूरी हो जाती है तब सम्पूर्ण शब्द ध्वनि का बोघ 
हो जाता है। किन्तु जास्त्वीय संगीत में शब्द-ध्वनि केवल पर्याप्त नही है, उसका स्वर 
बनना आवश्यक है । अते: संगीतोपयोगी स्वरध्वनि कितनी ध्वनि-तरंगों के पश्चात्‌ 
बनती है यह प्रश्न स्वाभाविक है। वैज्ञानिकों ने भारतीय संगीत स्वर-सप्तक के मूल 
अथवा प्रारम्भिक स्वर-षड्ज की ध्वनि-तरंगें २४० मानी जाये ऐसा बताया है व 
इस प्रकार २४० ध्वनि तरंगें विच्छिन्त अवस्था में समप्रमाण रूप में अवाघ गति से 
पूर्ण हो जाती हैं तभी ही केवल षड्‌ स्वर की ध्वनि गृहीत समझी जायगी यह तथ्य 
आज भारतोय शास्त्रीय संगीत में विद्यमान है व यही पड॒ज स्वर भारतीय शास्त्रीय 
संगीत के प्रारम्भिक षपडज अथवा मध्य स्वर-सप्तकक का षड्ज है। ये 
ध्वनि-तरंगें पडज के पश्चात्‌ गृहीत आगे के स्वरों में बढ़ती जाती हैं व तार-सप्तक 
के षड़ज में द्विगुण भर्थात्‌ ४८० हो जाती हैं । प्राचीन एवम्‌ मध्यकाल के भरत 
शारंगंदेव, लोचन अहोवल तथा श्रीनिवास आदि संग्रीतशास्त्नविदों में भारतीय 
संगीत सप्तक में २२ श्रूतियों पर “चतुश्चतुश्चतुश्चुव धेवती” इस सिद्धान्त पर स,म, 
प, ४/४ श्रूतियां रि,ध ३/३ श्रुतियां तथा गनि २/२ श्रुतियां देकर सात स्वर ॒ बताये 
हैं किन्तु उनकी ध्वनि तरंग संख्या अथवा आन्दोलन-संख्या के सम्बन्ध में वे मौन रहे 
हैं। आधुनिक काल म॒ प. भातखण्डे जी ने प्रचलित उत्तर भारतीय शास्त्रीय संगीत 
जसे हिन्दुस्तानी प्रद्धति का संगीत कहते हैं उसका जो स्वंमान्य स्वर-सप्तक बताया 
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है व जो भाज भारत के कर्नाटक तामिलनाड एवम्‌ दक्षिण प्रात को छोड़कर शेष 


'सर्वत्न प्रचलित है उस स्वर-सप्तक के सम्पूर्ण स्वरों के वेज्ञानिक आधार 
पर ध्वनि-तरंग, कम्पन, आन्दोलन निश्चित करके बताये है और वे ही आज हिन्दु- 
स्तानी संगीत-पद्धति में गृहीत है । प्रचलित भारतीय शास्त्रीय संगीत-पद्धति में सप्त 
(स्वरीं की कम्पन संख्या पं ० विष्णु शर्मा चतुर पण्डित) कृत अभिनव राग-मंजिरी मे 


स्वीकृत, जिसका उल्लेख पं० भातखण्डे कृत कृमिक पुस्तक मालिका भाग ४ में भी 
है निम्न हैं :--- 





ऋमांक स्वरनाम ध्वनि तरंग संख्या 
१. पड़ज (सा.) २४० 

२. ऋषवभ (रे ) २७० 

३. गांधार (ग) ३०१ सर 

४. मध्यम (मं) ३२० 

अ पंचम (प) ३६० 

६. घेवत (घ ) ४०४ 

3 निषाद (नि) रन 








उपर्युक्त सप्त शुद्ध स्वरों के अतिरिक्त गाज हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में 
पाँच विक्ृत स्वर भी प्रयुक्त होते हैं । इस प्रकार भारतीय शास्त्रीय संगीत में एक 
सप्तक मे १२ स्वर गृहीत हैं । इन पांच विकृृत स्व॒रों की कम्पन-संख्या अभिनवा 
राम-मंजिरी-कार द्वारा स्वीकृत इस प्रकार है :-- 








ऋमांक स्वर-ताम ध्वनि-तरंग-संख्या 
३. कोमल ऋषभ-रे २५४ पका 
२. कोमस गांधार-ग र्८५प 
हर है 
३. तीव्र मध्यम ३८८... 
२७ 
दर | 
इ्, घंचत-य अमल कम 
कोमल घैवत-च ३९१ न्‍ 


न कोमल निषाद-नि ड३२ 


शास्त्रीय संगीत एवं लोक संगीत १९ 


संगीत में गंभीर अध्ययन, सुक्ष्य एवं अथाह गहराई युक्त चितत का जितना महत्त्व 
है उससे कही अधिक महत्त्व शास्त्रीय संगीत के रागों की गुरुमुख प्रत्यक्ष शिक्षा या 
तालीम का है । इसी गुरुमुख तालीम से शास्त्रीय संगीत को शास्त्र के साथ-साथ 
परम्परा का भी एक विशेष आधार प्राप्त हुआ है । 


राग की उपर्युक्त व्याख्या के पश्चात्‌ भी राग-गायन के संबंध में अनेक तथ्य 
शेष रह जाते हैं । इन रागों को निश्चित प्रहरों में एवं विशिष्ट ऋतुओं में गाये जाने 
के भी नियम और परंपराये हैं । सप्तक सां रे ग म फ घति सा को सा रे ग म तथा 
प॑घनिसा इन दो भागों मे विभाजित करके पूर्व राग और उत्तर राग अथवा 
पूर्वाज्रावादी राग तथा उत्तराड्भुवादी राग कहा जाता है तथा २४ घण्टों के एक दिन में 
किन-किन रागों को कित-किन विशिष्ट प्रहरों में गाया जायेगा. यह भी नियम तर 
परंपरा से सुनिश्चित है । इसी प्रकार सुययोदय एवं सुर्यास्त, जिन्हें क्रमशः प्रातः का 
संधि-प्रकाश-समय व साय॑ का संधिप्रकाश-समय कहते हैं, की वेला में किस प्रकार के 
राग गाये जाने चाहिए यह भी सिद्धान्त बनाया गया है । शिव, सोमेश्वर, कल्लिनाथ 
भरत तथा हनुमत्‌ आदि मतों के अनुसार जब ३६ रागनियां प्रचार में थीं तब भी 
उनका गायन ऋतु तथा समय विशेष में होना निश्चित था । ज॑से छः रागों में से, 
सोमेश्वर मत के अनुसार, बसंत राग को बसंत ऋतु में गाया जाना चाहिए व मेघ 
राग को वर्षा ऋतु मे गाना जाना चाहिए | इसी प्रकार आदि राग भैरव प्रातः के 
संधि-प्रकाश-समय में तथा विशेषतः ग्रीष्म ऋतु में गाया जाना चाहिए । बसंत राग 
के गीतों के स्वर-समूड मे इस प्रकार का समन्वय किया गया है कि इससे बसंत तु 
के वायुमंडल में व्याप्त आनंददायक और चित्ताकृ्षके अनुभूति प्रक्रिय हो | यही 
तत्त्व मेघ-राग में दिखाई देता है । 


भरव-राग में प्रयुक्त होने वाले स्वर-समूह का गीत-काव्य से इस प्रकार का 
समन्वय दिंखाई देता है जिससे मानव को प्रातःकाल की विशेष प्रकार की बेला में 
उपयुक्त अनुभूति प्राप्त होती है अर्थात्‌ राग का समय, सिद्धान्त व उसके नियम 
भारतीय शास्त्रीय संगीत में विशेषता महत्त्वपूर्ण तथ्य हैं। उपर्यूक्त विवरण से यह 
स्पष्ट होता है- कि भारतीय शास्त्रीय संगीत रागदारी संगीत पर ही आधारित है । 
विशिष्ट रागमियम, सिद्धान्त एवं लक्षणों के परिपालन में ही शास्त्रीय संगीत की 
मर्यादा, परंपरा एवं गांभीयं निहित है । 


पं० भातखण्डे जी हारा हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति पर लिखित क्रमिक पुस्तक 
भाग 5 में रागदारी संगीत के' गायन-वादन संबंधी जो नियम भौर सिद्धान्त दिये 
गये हैं उनका परिपालन उचित रूप में किए जाने से रागद्यरी संगीत का उद्देश्य 
#रंजयति इति रागः” पृर्णरूपेण साध्य होता है । मतएव भारतीय शास्त्वीय संगीत 
के सिद्धान्तों, नियम-उपनियमों, परंपरा एवं उचित प्रस्ततीकरण के संबंध में निशेश 


२० संगीतशास्त्र पराग 


विवेचन करने की अपेक्षा उसकी अन्य विशेषताओं की ओर, संक्षेप में विचार करना 
अधिक उचित होगा। 


राग प्रस्तुतीकरण में गीत एक महत्त्वपूर्ण स्तम्भ है | शारंगदेव के समय मे 
प्रबंध, वस्तु-रूपक आदि गीत-प्रवन्ध गाये जाते थे । इसके पश्चात्‌ हिन्दुस्तानी संगीत 
में ध्रुवपद गीत-प्रबंध प्रचार में आया व इस गायन-शली ने अपबा निश्चित एवं 
शास्त्रीय स्वरूप ग्रहण कर लिया। ध्रुवपद गायन-शैली को भक्तगणों की श्रद्धालु गायन- 
शेली की परंपरा का स्थान मिला । इस प्रकार इस शैली के ईश्वरोपासना-परक तथा 
शास्त्रीय दोनों ही रूप प्रचार में आये तथा मुस्लिम शासन एवं संस्कृति के प्रभाव से 
शास्त्रीय संगांत में विशेषतः हजरत अमीर खुसरो द्वारा प्रचारित “कव्वाली ख्याल" 
प्रचलित हुए। शरने:-शर्ने: शास्त्रीय संगीत में ये कव्वाली ख्याल उच्च अका र के गीत-प्रवंध 
समझे जाने लगे । ध्रुव-पद गायन-शैली भी इस समय जीवित थी । इसका सारा श्रेय 
भक्तिमार्गीय विचारकों को है जिन्होंने राम, शंकर, विष्णु आदि देव-देवताओं की 
आराधनापरक प्रवंध रचकर ध्रुवपदों की गायन-शैली को अर्चना, भक्ति व पूजा 
विधि का निश्चित अंग बनाया । इस गायन-शली की, खंडार, नोहार, डाग्रुर एवं 
गोबर हारे, वाणियां अर्थात्‌ शैलियां थी । राग-नियमों एवं लक्षणों का पालन करते 
हुए कुछ समय पश्चात्‌ ध्रूवपद गायनशली में दुगुन, तिभुन, चोगुन, आड, कुआड तथा 
उपज भादि अनेक विभिन्‍न लयकारियों के शास्त्र का शुद्ध दिग्दर्शन होने लगा था। 
आज भी श्रूवपषद गायन-शैली के उच्च कलाकार इस गायन शली को ही सर्वश्रेष्ठ 
स्थान देते हैं भौर उस परंपरा का अनुपालन करते हुए उसे जीवित रखे हुए हैं । 


मुस्लिम काल के मध्यचरण से लोचन, अहोवल, रामामात्य, सोमनाथ, 
दामोदर मिश्र, पुंडरीक विट्टल, अहोवल, हृदय नारायण देव एवं भावभट्ट ऐसे अनेक 
संग्रीत शास्त्रकारों ने संगीत-शास्त्र पर अनेक ग्रंथ लिखकर शास्त्रीय संगीत को उच्च 
कोटि का तथा उचित मार्गदर्शन दिया । 


राज्याश्रित गायकों ने अपना राजाओों-सम्नाठों के यशगान में खंयाल-गान 
शैली को मोड़ दिया । सदारंग एवं अदारंग आदि जो श्रेष्ठ गायक कहे जाते थे 
उनकी शिष्य-परंपरा ने ख्याल-गायकी को दरबारी अर्थात्‌ राज-दरवार में गायी जाने 
वाली गायन-शैली की श्रेणी में रखकर एक विशेष स्थान दिया। किन्तु ख्याल-गायन 
शैली में राग का विकास राग-नियमों द्वारा ही होता रहा | स्थाय, दयथे, हिग्रुण एवं 
वर्यस्थित इन स्वस्थान नियमों के स्थान पर आधुनिक बआालाप-गायन की रागालाप 
शैली प्रचार में जाई | इसी प्रकार गायन-शैली के साथ-साथ गायन के कुछ मनोरंजक 
प्रकार दुमरी, दादरा, सादरा, ठप्पा आदि सुगम गायन-शैली-रूप भी आविष्कृत हुए 
व शर्न:-शने: इस सुगम कही जाने वाली गायन-शैली को उपशास्त्रीय अथवा अध्ध 
शास्त्रीय संगीत की श्रेणी प्राप्त हुई। 


इस भ्रकार हम देखते हैं कि धुवपद एवं ख्याल-गायकी को ही उच्च 
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कोटि का शास्त्रीय संगीत माना जाता है। परन्तु फिर भी धुवपद-गायन-शैली के 
गायक ख्याल-गायकी को नही गाते हैं तथा ख्याल-गायन-शैली के गायक प्रुवफपद 
गायन-शैली को नही अपनाते हैं। इस विशिष्ट शैली-विभाजन के अंगीभूत ही शास्त्रीय 
संगीत के जगत्‌ में विभिन्‍न घराने प्रचारित हुए। विशिष्ट संगीत कलाकारों की 
परंपरा में शिक्षा प्राप्त करने वाले शिष्यों के विभिन्‍त्र समुदाय निर्मित हुए। अपनी 
साधना, विशिष्ट प्रकार की शैली, स्वराभ्यास, विशिष्ट प्रकार की तान, गमंकादिक 
अलंकारों का अभ्यास, विशिष्ट प्रकार के प्रस्तुतीकरण आदि बातों द्वारा ये 
घराने पनपते रहे व आज भी शास्त्रीय संगीत में ध्रुवपद-गायत शैली का डाग्रुर 
घराना, ख्याल-गायन-शैली का ग्वालियर घराना, किराना घराना, जयपुर घराना 
और भागरा घराना के प्रचारकों एवं तपोनिष्ठ साधकों में डागुर बंछु, विष्णु दिगंबर, 
शंकर पंडित, कृष्ण राव पंडित, अल्लाउद्दीन खाँ, राजाभया पूंछवाले, ठाकुर ओोंकार 
नाथ, फैग्याज खाँ, अब्दुल करीम खाँ, बड़े गुलाम अली खाँ, रविशंकर, अली अकबर 
एवं विनायकबुआ पटवर्धन जैसे उच्च कोटि के गायक तथा वादक संगीत के श्रेष्ठ 
उपासक माने जाते हैं । 
शास्त्रीय संगीत में गायक के विषय में जिस शास्त्र आर्थात्‌ नियमों, सिद्धान्तों 
एवं परंपरा का पालन किग्रा जाता है, उसी के अनुसार वाद्य संगीत में भी रागों का 
विकास, विस्तार व बढ़त करके रंजनात्मक अनुभूति प्रदान की जाती है। वाद्यों मे 
भी अनेक वाद्य शास्त्रीय संगीत मे संगत या स्वतंत्न वादन के रूप में प्रयुक्त 
होते हैं जिनमें वेदिक काल से आज तक विभिन्‍त प्रकार से परिवर्तन होता आया है। 
वैदिक काल में यज्ञकर्म (38८८४ ०ंथ। 7६०5) तब तक पूर्ण रूप से संपन्‍न नहीं माना 
जाता था जब तक कि ब्राह्मणों द्वारा गायी जाने वाली वैदिक, ऋचातों के साथ 
वीणावादन का संयोग नही होता था। याज्ञवल्वय स्मृत्ति का भी यही मन्तव्य है :--- 


ब्राह्मणो वीणागरायिनों गायतू: ब्राह्म णोथ्न्ये गाये दिति श्रुत्तिः ॥ 
तस्मात्‌ गायन्त इति श्रुतिः ॥ 
वीणा वादन लच्चज्ञ: श्रुतिजति विशारदः । 
तालज्ञस्य प्रयासेन मोक्षमार्ग समुच्छति ॥ 
याज्ञवल्क्य स्मृति: 


वीणा के भी रुद्र, नारद, सरस्वती एवम्‌ तुंबर आदि प्रकार थे व उनके 
वादन के भी विशेष नियम थे। शने:शरने: इन तंत्न-वाद्यों में नकुल, चित्र विपंची, 
उन्मत्त कोकिल, आलापिति, किनन्‍्नरी आदि प्रकार प्रचार में आये, किन्तु जैसे-जैसे 
संगीत परिवर्तित होता गया वैसे-वैसे उसके वाद्य यंत्रों में भी परिवर्तत होता गया । 
फलत: गाज कण्ठ-गायन तंबूरे अथवा तानपूरे के बिना नहीं होता है । मनन्‍य सितार, 
सरोद, वायलिन, दिलरुवा, सरोद, सारंगी आदि वाद्यों का वादन स्वतंत्र रूप में 
प्रचलित है। उपयुक्त वाद्यों में से कतिपय वाद्य यंत्र यथा सारंगी, वायलिन 
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आदि गायक के गायन के साथ संगीत के रूप में भी प्रयुक्त किये जाते है। इन वाद्यों 
के तारों को किन-कित स्वरों में मित्राया जाय, तारों में पारस्परिक स्वर सं वाद कैसा 
रखा जाय, इसके भी नियम निश्चित किये हुए हैं व आज भी उन्ही नियमों को 
शास्त्रीय नियम मानकर गायन अथवा वादन क्रिया में उनका संपूर्ण रूप से पालन 
किया जाता है। गायन हेतु तंबूरा (त्ानपूरा) विशेषतः आवश्यक वाद्य है जिसके 
विषय में विस्तृत जानकारी अध्याय १४ में देखिये । 
मुस्लिम संस्कृति के प्रभाव से जिस प्रकार प्राचीन रागों के शास्त्नीय रूप में, 
परिवर्तन हुआ है तथा अमन, सर॒परदर, वहार, मिर्यांमल्हार, दरवारी कान्हाड़ा आदि 
उसी प्रकार प्राचीन वाद्य यंत्रों के भी सितार, सरोद, सारंगी आदि परिवर्तित रूप 
बाज दिखाई दे रहे हैं । 
शास्त्रीय संगीत की एक विशेषता 'ताल' है। शास्त्नीय संगीत में गायन, वादन 
एवं नतेन तीनों ही कलाग्रों में ताल तथा लग्र को सीमावद्ध अंकुश कहना उचित 
होगा । कात्यायन ने भी ताल और लय को तौर्यत्विक अर्थात्‌ अंकुश की उपमा प्रदान 
की है ! कात्यायन कहते हैं :--- 
तौयंत्रिकस्तुमत्ये भस्तालस्तस्याँकुशोमतः । 
न्यूनाधिक प्रमाणतु प्रमाणं क्रियते यतः ॥। 
मदमत्त हाथी को मर्यादित करके उसको वाछित एवं उपयुक्त गति पर लामे 
हैतु जिस प्रकार विशिष्ट प्रकार के लोहे के बने अंकुश-तौयेत्रिक से काम लिया 
जाता है उसी प्रकार शास्त्रीय संगीत को प्रमाणबद्ध एवं वांछित रूप में चित्तरजक 
करने हेतु ताल तथा लय की आवश्यकता है। श्रद्धावान्‌ भक्त ने ताल की उत्पत्ति के 
संबंध में अपना विश्वास. व्यक्त करते हुए कहा है :--- 
तकार: शंकर: प्रोक्तोलकारः पावंतीस्मृतः । 
शिवशक्तिस्समायोगरात्ताल इत्यभिधीयते ।॥॥ 
मर्थात्‌ 'तकार' शंकर भगवान द्वारा उच्चरित तथा 'लकार' पावंती देवी 
द्वारा उच्चरित होकर शिक एवं पावंती के संयम से ताल शब्द का निर्माण हुआ है। 
ताल वास्तव में क्‍या है, इसे समझने हेतु भरत मुनि ने कहा “वाद्य तुर्यानन प्रोक्त 
कलापातलयान्वितम्‌ ।” 'तुर्यानन' अर्थात्‌ वाद्य वर्ग में से चौथा प्रकार घन वाद्य 
जिसके द्वारा उसे कलापात व लय की अन्विति होना बताया है भर्थात्‌ कला एवं लय- 
गति से युक्त काल-अवकाश को ही ताल कहते हैं। आज की परिभाषा में कला अर्थात्‌ 
गराद्य परिमाणा (०:४६) मात्रा से समझते हैं । ताल की उपर्युक्त परिमाषा में “पात' 
शब्द का तात्पयं है कि पतन, आघात देना यानी ताली देना जिसे पातक्रिया या ताल- 
किया कहते है । यह पातक्रिया या तालक्रिया दो प्रकार से कही जाती है । 
१. सप्नब्द पावक्तिया एवम्‌ २. निःशब्द पातक्षिया । 
सशब्द पातक्रिया में आघात करने से ध्वनि अर्थात्‌ शब्द होता है। सम्तब्द 
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पातक्रिया ४ प्रकार की होती है 
१. चटके वजाकर शब्द उत्पन्न होता है । 
२. शम्या दक्षिण हस्त (सपष्ठाआ: कब्मत ) से वामहस्त (.४६ #॥१ ) पर ताली से 
निर्मित शब्द । 
. ताल वामहस्य से दक्षिण हस्त पर आघात अर्थात्‌ ताली देने से निमित शब्द । 
४. सन्नियात दोनों ही हाथ सामने रखकर ताली देना । 
इसी प्रकार नि:शब्द पातक्रिया के भी चार प्रकार बताये गये हैं :--- 
१. आलाप--हाथ के पंजे को हथेली की ओर ऊपर रखकर अंग्रुलियों को बंद करने 
की शब्दविहीत क्रिया । 
२. भिष्काम--उसी हथेली को नीचे करके शब्दविहीन क्रिया । ह 
३, विक्षेप--वही पलटा हुआ हाथ का पंजा सीघी ओ र फेंकने की शब्दविहीन 
क्रिया । 
, प्रवेश--वही प्रथम प्रकार की अवस्था में पूर्व स्थान पर लाकर अंग्रुलियों को 
यथा स्थान लाने की शब्दविहीन क्रिया । 
उपर्युक्त सशब्द पातक्रिया में 'शम्या' तथा निःशब्द पातक्रिया में 'विक्षेप' आज 
के प्रचलन में ताल एवं विक्षेप समझना चाहिए। शम्या एवं विक्षेप को ही आज 
ताली एवं खाली कहते है । ताल एवं काल के अतिरिक्त लय अथवा गति ताल की 
विशेषता है। लय अथवा गति सृष्षि में सर्वत्न व्याप्त है। रक्त प्रवाह, हृदय की 
घड़कन, बोलने की क्रिया तथा हमारी चलने की चाल आदि में एक सुनिश्चित गति 
अथवा लय है। समय की सुनिश्चित प्रमाणता से आने वाली निरन्तर प्रक्रिया को 


लय कहते हैं । भरतमुनि ने “कला काल कंतोलयः ” इस सूत्र द्वारा लय की व्याख्या 
दी है। 


नपजा 


लय के मुख्य तीन प्रकार बताये गये हैं:-१. विलंबित २ मध्य एवं ३. द्वत । 
मध्य लय ही साधारण प्रमाणलय मान ली जाए तो मध्य लय से दो कला भर्थात 
दुगुनी घीमी लय विलम्बित होगी तथा मध्यलय से दुगुनी गति द्वुततय होगी, यह तथ्य 
भाज सर्व विदित है । “अष्दोत्तर ज्ञात ताल लक्षणम्‌” में संगीतोपयोगी १०८ तालेों में 
विवेचन किया गया है किन्तु जाज के भारतीय शास्त्रीय संगीत में मधिकतर जो तालें 
प्रचार में हैं वे है १. दादरा मात्ता छः २. तीत्ा मात्रा ७, ३. रूपक मात्ता ७, ४ कहरवा 
मात्रा ८, ५. झपताल मात्रा १०, ६- सूलताल मात्रा १० एकताल मात्रा ८ चौताल 
मात्रा १२ दीपचंदी सात्रा १९४, १० झूमरा, धमार प्रत्येक १४ मात्नाओं का, १२. 
त्िताल एवं तिलवाड़ा मात्ता प्रत्येक में १६ आादि। उक्त तालों में से कतिपय ताल 
मृदंग, अथवा पखावज पर धुवपद एवं धमार शैली के शास्त्रीय गीत-प्रबंधों के साथ 
बजाटे जाते हैं तथा अन्य शेष ताल तबला एवं डुन्गी पर ज्याल, तराना, ठप्पा गादि 
शैलियों के गीत प्रवन्धों के साथ बजाये जाते हैं । ताप का दिग्दर्शन अवनद्ध म्यवा 
वितत्‌ वाद्यों द्वारा किया जाता है। शास्त्रीय संगीत भें अधिकतर, तबला, झग्या 
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एवम्‌ मृदंग-पखावज इन्ही अवनद्ध बाद्यों का उपयोग किया जाता है। कर्नाटक 
संगीत-पद्धति के शास्त्रीय गायन, वादन एवं नर्तन में घटम्‌ अर्थात्‌ मादी की बनी 
हुई मटकी भी एक प्रमुख ताल वाद्य के रूप में प्रयुक्त होती है। 

उपर्युक्त ताल वाद्यों पर वजने वाली तालों का, गायक अथवा वादक के 
गीत प्रवन्ध अथवा गत प्रबंध से समन्वय होना आवश्यक होता है। गायक अथवा 
वादक जिस गीत-प्रवन्ध अथवा गत प्रवंध को गाता बजाता है, वे गीत अथवा 
परत उस विवक्षित ताल की मात्नाओं की प्रमाणबद्ध गति से निवद्ध होते है तथा गायन 
पथवा वादन तथा ताल की प्रक्रिया अथवा रूप समान वजनों पर निश्चित होता हे । 
किसी भी स्थिति में उस विवक्षित ताल-मात्नाओं की संपूर्ण मात्नाओं का अतिक्रमण 
शास्त्रीय संगीत के नियमविरुद्ध माना जाता है। जहाँ गीत अथवा गत में 'सम' का 
अक्षर या स्वर है वही ताल के सम के अक्षर को आना चाहिए । 

इस नियम का गायक एवं वादक के लिए पूर्णहपेण पालन करना आवश्यक 
है। यदि इसका पालन नहीं किया गया तो ताल और गायन-वादन में विसंगति 
विघटन तथा अनिवद्धता दिखाई देगी, फलत: शास्त्रीय संगीत बनुशासनद्दीन प्रतीत 
होने लगेगा । 

गायन-वादन करते समग्र विभिन्न दुगुन, तिग्रुन, चौग्रुन, अठगुन फे गतिरिक्त 
सवागुन, डेंढ्गुन एवं पौनेदोगुन की लयो में भी गायक, वादक तथा ताल-वादक 
कलाचातुरी दिखाते रहते हैं, किन्तु दोनो में ही अर्थात्‌ गायन-वादन एवं ताल-वादन 
में संवादन एवं निवद्धता रहनी नितांत आवश्यक है। 

रागदारी संगीत पर आधारित शास्त्रीय संगीत स्वर-प्रधान माना जाता है । 
इसीलिए “रंजक: स्वर संदर्भो गीतमित्यडभिधीयते ” ऐसी गीत की परिभाषा भी की 
गई है, किन्तु संगीत-कला के शाःस्त्नीय पक्ष में वर्गों और शब्दों हारा जो गीत पद्म 
बनता है उसके भावपक्ष का भी अपना महत्त्व है। इसी कारण वाग्गेवकारों ने गीत 
के बोलों का रामोचित स्वरों से समन्वय करके ही गीत-पद्म अर्थात्‌ ख्वालादि के प्रवंघ 
रचे । गायन करते समय काव्य भाषा की दृष्टि से स्पष्ट शब्दोच्चारण, गति की दृष्टि 
से पद उच्चारण एवं रागस्वरों की दृष्टि से स्वर समन्वय युक्त, गीत के बोलों का, 
भावपूर्ण उच्चारण आदि के महत्त्वपूर्ण तथ्यों की ओर गायक का विशेष ध्यान होना 
चाहिए जिससे गीत में निहित काव्यार्थ तथा रागस्वरों में निहित भाव आदि की 
अनुभूति हो व “रंजयति इति राग” का उद्देश्य सिद्ध हो | तात्पर्य यह है कि ख्याल 
भादि प्रबंध गाते समय राग, काव्य, स्वर, ताल एवं लय के समन्वय की ओर विशेष देना 
चाहिए जिससे शास्त्रीय संगीत के भावपक्ष की भी श्रोतृ समाज को अनुभूति हो सके ! 

संगीत में समाविष्ट गायन, वादन एवं नृत्य इन तीनों कलाओं में से गायन 
ओर वादन के संबंध में शास्त्रीय पक्ष की विशेषताओं के यथोचित एवं आवश्यक तथ्य 
उक्त विवेचन में दिये गये हैं। अब शास्त्रीय संगीत की नृत्य अर्थात्‌ नर्तन-कला के संबंध में 
भी संगीत का शास्त्रीय पक्ष अनादि काल से आज तक किस प्रकार विकसित हुआ, 
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उसमें क्या क्या परिवर्तेन हुए, आज की नृत्य कला किस स्थिति में है, आदि मुद्दो पर 
विचार करना आवश्यक है। 


नृत्य अथवा न्तेन शास्त्रीय संगीत में समाविष्ट तीन कुलाओं में से एक है। नृत्य 
के संबंध में विशेष विवेचन करने से पूर्व नृत्य का किस प्रकार आविष्कार हुआ इसका एक 
पौराणिक कथा वर्णन रुचिकर होगा। कहते है कि ब्रह्मा जी ने जब नाट्य वेद रचा तब 
इन्द्रादि देवों ने उन्हें परामर्श दिया कि वे शंकर भगवान के पास जाकर नृत्य की शिक्षा 
भी प्राप्त करें । तदनुसार ब्रह्माजी ने यह शिक्षा शिव जी से प्राप्त की और तदयुसार भरत 
ऋषि को इसमें दीक्षित किया । भरत मुनि ने जब शिवजी के सम्मुख इसका प्रदर्शन 
किया तब शिवजी ने अपने प्रमुख शिष्य तंड्‌ अर्थात्‌ नन्दिकेश्वर को भरत को पुनः शिक्षा 
प्रदान करने के लिए कहा । भरत ने तंडु से जब यह शिक्षा प्राप्त की तब उसे तांडव 
नृत्य की संज्ञा उन्होने दी। कहते हैं कि तांडव पौरुषी नृत्य की विशेषता लिए हुए है। 
भरत ने तंड्‌ से प्राप्त इस तांडव नृत्य की शिक्षा अन्य ऋषियों को प्रदान की और 
इस प्रकार यह पौरुषी नृत्य मृत्युलोक में आविर्भूत हुआ । शिवजी ने स्त्ली-सुलभ मार्देव 
युक्त विशेष प्रकार का नृत्य पावंत्री जी को सिखाया जिसे “लास्य' नृत्य की संज्ञा दी 
गई ।। पाव॑त्ती जी ने यह लास्य नृत्य वाणासुर की पुत्री उघा को सिखाया, तदनन्तर्‌ उषा 
के द्वारा यह स्त्री-सुलभ लास्य नृत्य द्वारिका में गोपियों को सिखाया गया । इस प्रकार 
उक्त पौराणिक कथा के दाधार पर यह कहा जाता है कि पौरुषी, वीर एवं रौद्र 
रसात्मक तांडव नृत्य का भरत मुनि द्वारा सृष्टि में आविर्भाव हुआ एवं स्त्ी-सुलभ मार्देव, 
माधुय॑, प्रेम, तथा श्ंगार आदि से युक्त लास्य नृत्य का उषा द्वारा मुत्युलोक मे आवि- 
भाँव हुआ । तांडव एवं लास्य का मिश्रण आज शास्त्रीय नृत्य में किस्र॒ प्रकार विक- 
सित हुआ है व उसका परिवर्तित रूप आज कंसे प्रस्तुत हो रहा है, इसकी चर्चा के 
पूर्व नृत्य की कुछ विशेष बातों का ज्ञान कांंछित है । 

नृत्य के तीन प्रकार माने जाते हैं-- 


नाटूयम्‌, नृत्यम्‌ एवं नृत्तम्‌ “नाट्यम्‌, नृत्यम्‌ तथा नृत्तम्‌ त्रिधा तदिति कौति- 
तम्‌” इस श्रकार ये तीनों ही नृत्य में समाविष्ट हैं। नाढठुय उसे कहते हैं जिसका 
प्रयोजन रंगमंच पर प्रश्नोत्तरों के साथ नाटक-संचालन होता है। नृत्य उसे कहते है 
जिसमें अंग्-प्रत्यंग एवं भाव का तालवद्ध केन्द्रीकरण परों पर होता है, जिसे पदाघात 
(ए०० ४०7१) कहा जाता है। यह साधारण रूप में रस-भाव हीन प्रतीत होता है । 
नृत्य में रस, भाव, विभाव, अनुभाव एवं संचारीभाव का दिग्द्शन होता है। बतएक 
माद्य, नृत्त एवं नृत्य इन तीनों को मिलाकर “नृत्य” अथवा नर्तेन सम्पूर्ण रूह से दिम्द- 
दर्शित होकर नृत्कला में निहित रस, भाव-माघुरी एवं सोंदर्यात्मक अनुभुति अभि- 
व्यंजित करता है। भरतमुनि ने नाट्यशास्त्र मे नृत्य के जो विभिन्न प्रकार दिये हैं 
उनकी विस्तृत जानकारी अस्थाने होगी, किन्तु कौन-सा नृत्य किस स्थान पर, किसके 
द्वारा, किस विशिष्ट प्रकार के संगीत द्वारा एवं किन-किन विशिष्ट प्रकार के वादों 
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के वादन के साथ करना चाहिए, .इसके सुनिश्चित नियम होते हैं। भरत नाद्यशास्त्र 
का सम्पूर्ण नृत्य निम्नाकित मुख्य तथ्यों पर आधारित है:--- 

१. शीष॑-सचालन के २६ प्रकार, २. नेत्न-संचालन के ४४ प्रकार, ३. भृकुटी 
संचालन के ६ प्रकार, ४. ग्रीवा (गर्दन) के ४ प्रकार । 

इसके अतिरिक्त भरत ने अंगप्रत्यंगोपांग व अभिनय के लक्षण भी बताये है । 
असंयुक्त हस्तभेद (हस्त मुद्रा) २५, संयुक्त हस्त मुद्रा २४, बांघव्य हस्तमुद्रा ११, 
देवहस्त भेद १६, नवगृह हस्तभेद ९, दशावतार हस्त भेद ९० एवं चतुरिवंण 
हस्तभेद ४ आदि हस्तमुद्राओं के प्रकार चचित हुए हैं। मृगहस्त, गरुड, सपपंशीर्ष 
कटक, पाणिशख, चक्र, वशी आदि हस्त मुद्राओं का वर्णन और उनके उपयुक्त उपयोग 
भी नादयशास्त्र में विवेचित हुए हैं। वीर, रोद्र, मद्भुत, श्वंगार एवं करुण आदि 
नवरसों की भावाशिव्यक्ति हस्तमुद्रा,- ग्रीवा संचालन, नेत्न-संचालन आदि प्रक्रियाओं 
द्वारा किस प्रकार हो सकती है व इसका प्रात्यक्षिक किस प्रकार होना चाहिए आदि 
का सटीक वर्णन भी वहां किया गया है , 

भरत-नाट्यशास्त्र के अनुसार जो नृत्य आज प्रचलित है उसे भरतनाद्यम्‌ 
नृत्य कहा जाता है जिसके आलाप, तिल्लावा, मोहिनी, अट्टम्‌ आदि आठ प्रकार है 
जिनमें कोई नृत्य वर्णन्‌, पल्‍लवी, अनुपल्लवी के माध्यम से किसी विशेष ताल एवं लय 
में बद्ध स्वस्समूह द्वारा किया जाता है, कोई नृत्य तराणा नामक गीत-प्रवंध की ताल 
एवं लय के समन्वय में किया जाता है व कोई नृत्य किसी विशेष पौराणिक कथाओं 
के प्रदर्शनार्थ प्रस्तुत किया जाता है। इस प्रकार यह तथ्य प्रकट होता है कि नृत्य 
विषव-शास्त्न को भरतमुनि ने कितनी गहराई के साथ और विशद्‌ रूप मे प्रकट किया 
है। आज “भरतनाद्यम्‌ नृत्य” भारत में ही नही अपितु विदेशों में भी अपनी इन 
विशेषताओं के लिए प्रसिद्ध है । 

नृत्य का दूसरा प्रकार “कथाकली नृत्य” है जो दक्षिण भारत में विशेष रूप से 
प्रचलित है । इसमें अनेक पौराणिक कथाओ का नृत्य अभिनय प्रस्तुत किया जाता है। 

अन्य शास्त्रीय नृत्यों मे मणिपुरी आसाम-विहार में प्रचलित है । ओडिसी भी 
शास्त्रीय ढंग का नृत्य भाज चप्ररित है। 

कत्थक नृत्य के आज दो विशेष घराने प्रचार में है, १. जयपुर शैली का 
कत्थक एवं २. लखनऊ शैली का कत्थक । कत्थक नृत्य की वेशभूषा देखने से यह कहा 
जाता है कि इस नृत्य की शैली पर मुस्लिम संस्कृति का विशेष प्रभाव पड़ा है | 
क॒त्यक नृत्य में गुरुवंदना के पश्चात्‌ कसक, ससक, तोड़े, श्रलोक परण, घूंघट, मटकी 
भादि गतों के भावों का वोलो के समन्वय से दिग्दर्शन किया जाता है । अनेक पौरा-- 
णिक कथाओ का प्रस्तुतीकरण कत्थक द्वारा किया जाने लगा है । 

लखनऊ शैली के कत्यक नृत्य में जयपुर शैल्री के कत्यक नृत्य की अपेक्षा 
शंगार रसादि की अभिव्यक्ति अधिक दिखाई देती है। किन्तु दोनों ही शैलियों के 
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नृत्य आज शास्त्रीय नृत्य के रूप में मान्य हैं, कारण कि दोनों ही शैलियों में हस्त 
संचालन, मुद्रा, अभिनय तथा रस-भावादि की अभिव्यक्ति एक' सुनिश्चित शास्त्र पर 
भाघारित है। 

संगीत कला के शास्त्रीय पक्ष के माध्यम के विषय में उपयुक्त विवेचन से 
यह स्पष्ट है कि गायन एवं वादन का माध्यम नाद-स्वर, राग-गीत एवं गत है व नृत्य 
का माध्यम सानव-शरीर, उसके अंग्र-प्रत्यंगों का संचालन एवं घुघरू, मृदंग आदि 
ललित ध्वनियों का समन्वय है। कला के प्रदर्शन के माध्यम के पश्चात्‌ शास्त्रीय 
सग्रीत-प्रदर्शन के उपकरण के सम्बन्ध में संक्षेप मे जानकारी देना आवश्यक' है । 

शास्त्रीय संगीत अर्थात्‌ गायन, वादन एवं नतंन तीनों ही कलाओो के प्रदर्शन 
हेतु जो उपकरण होते है, उनमें प्रमुखतः वाद्यों की ओर ध्यान देना चाहिए व वाद्य- 
निर्माण हेतु किन किन वस्तुओं की आवश्यकता होती है, यह विचार करना चाहिए। 
इन वाद्यों में स्वर वाद्य तथा ताल वाद्य दो विभाजन होने से दोनों के उपकरण भी 
कुछ अशों में कही-कही भिन्‍न हो जाते है। गावन के हेतु ,आव श्यक स्वर वाद्य तिवूरा' 
अर्थात्‌ 'तानपूरा' है। तुंब शब्द से ही स्पष्ट है कि इसमें एक विशेष प्रकार का तूँब होता 
है, जो काशीफल (कद्दू) का ऊपर का गोल परन्तु अत्यंत कठिन भाग होता है। इसी 
तूँबे पर तानपूरे की गूंज निर्भर होती है। तूँवे के अतिरिक्त अन्य उपकरणों में लकड़ी 
की एक डंडी होती है। इसी के साथ लोहे एवं पीतल के तारों से तानपूरा निर्मित होता 
है। सितार, दिलरुबा, सारंगी, सरोद, वीणा आदि स्वर वाद्यो में भी विशिष्ट प्रकार 
की लकड़ी, लोहे, पीतल आदि के तारों के उपकरण काम में आते है। सरोद, सारंगी 
आदि स्वर वाद्यों में चमड़े का उपयोग होता है तथा इन्हें वजाने हेतु लकड़ी के गज में 
बालों को जोड़ा जाता है। गज, मिजराव, जवा वर्गरह उपकरण लोहा, लकडी. पीतल 
तथा अन्य इसी प्रकार की धातु से निर्मित होते हैं । 

ताल वाद्यों में तवला, पख्यावज आदि में शीसम, बीजासार, आम, नीम आदि 
लकड़ियों के पोलबुक्त खोड लिये जतते हैं, जिन पर कमाया हुआ चमड़ा लगाया जाता 
है और उस पर विशिष्ट प्रकार से बनाई गई स्याही की पुद इस तरह चढ़ाई जाती है 
कि संगीतोपयोगी लाद उत्पन्न हो सके । 

ताल-वाद्य में अवनद्ध वाद्य डग्गा अर्थात्‌ वांया, जो कभी-कभी मिट्टी का होता 
है, की मिट॒टी स्वच्छ होनी आवश्यक है। आजकल मिट्टी के स्थान पर तांबा, 
निकेल आदि के बांयें भी बनाये जाते है। 


नृत्य के उपकरण साधारणत:ः वही हैं जो गायन तथा वादन में काम आते 

हैं। नृत्य- में घुंघर, झांझ, एवं मंजीरे, कांसा एवं पीतल धातु से बनाये जाते हैं तथा 
वांसूरी वंश याने बांस के अतिरिक्त लोहा, पीतल भादि की भी बनाई जाती है। 

शास्त्रीय संगीत में प्रयुक्त होने वाले स्वरवाद्यों एवं ताल वाद्यों के माध्यम 

कपवउरण के विषय में साधारण रूप में ऊपर विवेचना की गई है । संगीत-कला, 


रो 
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जिसमे गायन, वादन एव नतंन समाविष्ट है, के शास्त्रीय पक्ष का ऐतिहासिक, दार्शनिक, 
सामाजिक एवं कलात्मक स्वरूप देखने हेतु उक्त कला को माध्यम, उपकरण, शास्त्र 
नियमोपनियम एवं परम्परा आदि तथ्यों की ओर विशेष ध्यान देता चाहिए । ' 


लोक संगीत 


कला का लोकपक्ष सतुलित जीवन की मामिक वस्तुस्थिति, सामाजिक रूढ़ि- 
विश्वास तथा कलात्मक रजन की ओर प्रेरित करता है : यह पूर्व में कहा गया है । 
कला के लोकपक्ष के प्रेरणात्मक आधार सामाजिक विश्वास, रीतिरिवाज, उत्सव- 
त्योद्दार एवं अन्य विशिष्ट मूल्य हैं जो सामूहिक रूप में सामाजिकता से युक्त 
होते हैं । अर्थात्‌ कला का लोकपक्ष शास्त्रविहीन है तथा उसमें सामाजिक परम्वराओ 
के विशिष्ट दर्शन होते हैं। उसमें सहज सुलस सौाँदर्य, रजन एवं रसादि की अनुभूति 
विशेष रूप से विद्यमान है | इसी संदर्भ में लोक संगीत अर्थात्‌ सगीत कला के लोकपक्ष 
को देखना चाहिए । बोकप्तगीत का जन्‍म व्यक्ति के नैतिक मुल्यों, सामाजिक उत्सव- 
त्योहारो, रीति-रिवाजों एवं सामूहिक कार्यो द्वारा ही हुआ है। व्यक्ति के नैतिक मृल्यों 
के संदर्भ में यह कहना अनुचित नही है कि किसी व्यक्ति विशेष के ही नैतिक मुल्य 
इसके सृजनकर्ता नहीं हैं। किसी भी व्यक्ति विशेष के नैतिक मूल्यों के द्वारा सूजित 
लोकगीत समाज में प्रचलित सर्वंसाधारण घुनों पर ही आधारित होता है। सभी की 
नैतिक विचारधारा सर्जक की अपनी स्वर-कल्पना से सर्जित गीत समाज में प्रचलित 
धुनों मे अविच्छिन्त रूप में घुलमिल जाता है। इस प्रक्रिया में लोकगीत एवं उसके रच- 
यिता की व्यक्ति-विशेपता प्रधान नही रहती है। ऐतिहासिक दृष्टि से सृजनकर्ता गौण 
हो जाता है व उसका गीत सामूहिक वन जाता है। लोकसंगीत की सुजन-प्रक्रिया 
सहज, स्काभाविक एव स्वय स्फूर्त होती हैं। सारांश यह है कि लोकसंगीत की 
उद्भावना मे व्यक्ति निष्ठता अधान न होकर समाज के नैतिक मूल्य, सामाजिक 
विश्वास, रीतिरिवाज, विभिन्‍न उत्सव-त्यौहार ही प्रधान होते हैं व उन्ही के द्वारा 
विभिन्‍न प्रकार फे लोकगीत एव थध्रुने प्रस्फुटित होकर समाज में अपनी विशेष परंपरा 
स्थापित करती हैं जो मानव-समाज को एक सूत्र में पिरोने में सहायक होती हैं। हमारे 
समाज में मानवीय संकंध, विश्कास रीतिरिवाज, जीवन के विभिन्‍न मामिक अनुभव 
एवं प्रेममय मधुर कल्पकाएं आदि का सामण्जिक दृष्टि से विशिष्ट स्थान है! इन्हीं 
सर्वेव्यापी तथ्यों के विषय लोकसंगीत में पाये जाते हैं। इसीलिए लोकसंगीत सम्पूर्ण 
मानव-सझ्मज को एक सूत्र में बांध देता है । 


विभिन्‍त प्रान्तों के: लोकमीत, लोकदाद्य एवं लोकनृत्य के विषय में विचार 
करने के पूर्व लोकसंमीत के माध्यम एवं उपकरणों के विपय में संक्षेप में विचार 
करना उचित होमा। माज्यम के संबंध में यही कहना पर्याप्त है कि शास्त्रीय संगीत 
में कंठ, नाद, वाद्य स्वर आदि जिस प्रकार प्रमुख माज्यम माने जाते हैं उसी प्रकार लोक 
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संग्रीत में भी यही माध्यम होते हैं। लोकसंगीत के उपकरण भी प्रायः वही है जो 
शास्त्रीय संगीत के लिए उपयोग में आते हैं । 
विशिष्ट प्रकार की लकड़ी, विशिष्ट प्रकार से कमाया हुआ चर्म, लोहे एव 
पीतल के तथा विशिष्ट आाँतों द्वारा बनाये गये तारों व विशिष्ट प्रकार की काली एवं 
पीली मिट्टी आदि के उपकरणों द्वारा वे उचित वाद्य बनाये जाते हैं जिनका आकार, 
प्रकार एवं स्वरूप विभिन्न प्रान्तों की अपनी-अपनी लोक परंपरा लिए हुए है । 
भारत में काश्मीरी, पहाड़ी, पंजाबी, उत्तर प्रदेशी, बंगाली, राजस्थानी, असमी 
उड़िया, गुजराती, मालवी, मराठी, कन्नड़, तेलगू तथा शेष दक्षिण प्रांतीय लोकगीत, 
लोकवाद्य एवं लोकन्‌त्य आज प्रचलित है। उनका गीत-काव्य उन प्रान्त विशेषों की 
अपनी रोज की व्यावहारिक भाषा एवं प्रचलित धूनों में ही रचित है। वेशभूषा एवं 
वाद-यंत्र भी अपनी-अपनी प्रांतीय विशेषता लिए हुए हैं। विभिन्न प्रान्तों के 
लोकगीत, लोकवाद्य एवं लोकनृत्यों के विषय में विस्तृत विवेचन देने की अपेक्षा 
राजस्थानी लोकगीत, लोकवाद्य एवं लोकनृत्यो के विषय में साधारण विस्तृत विवरण 
देना ही उचित होगा । भारत के अन्य शेष भागों के लोकसंगीत एवं लोकलनृत्यों के 
संबंध में संक्षेप में यह कहा जा सकता है कि अनेक लोकगीत स्वतंत्र रूप से सामूहिक 
गान के रूप में गाये जाते है । प्रांत विशिष्ट के उत्सव-त्यौहारों एवं प्राप्त विशिष्ट 
शंगार-वीर रसात्मक लोक कथाओं को लेकर नृत्य का लोक रूप प्रकट होता है। 
पहाड़ी प्रांत में लोकगीत उत्सव-त्यौहारों, विशेष देवी-देवताओं की मान्यता के अवसरों 
पर गाये जाते हैं तथा शिकार, भिल्‍ल आदि सामूहिक नृत्य उन्ही गीतों के आधार पर 
होते है । पंजाब में लोकगीतों के अतिरिक्त हीर-राँझा जैसी अन्य प्रेम कथाओं को 
लेकर गीत एवं नृत्यों का प्रदर्शन किया जाता है। पंजाब में 'भांगड़ा' लोकनृत्य 
विशेषतः लोकप्रिय है। उत्तर प्रदेश में देशी, पुरवाई तथा अवधी लोकगीत प्रचलित 
हैं। इसके अतिरिक्त बसंत, होली एवं दीपावली के विशिष्ठ उत्सव एवं त्योहारों के 
गीत एवं नृत्य भी साम्रृहिक रूप में प्रस्तुत किये जाते हैं । बसंतोत्सव एवं होली के 
लिए विशेष लोकनृत्य है । रासलीला के सामूहिक नृत्य आज भी ऐसे अवसरों पर 
आयोजित होते है जिन्हें भक्ति के अन्तगंत माना जाता है। बंगाल का मांझी तथा 
संथाली नृत्य आज लोकलनुृत्यों में श्रेष्ठ स्थान प्राप्त किये हुए हैं। गुजराती लोक- 
नृत्यों में गरवा, डन्डिया आदि अनेक प्रसिद्ध नृत्य हैं, जिनमें लोकनृत्य एवं लोकगीत 
छा समन्वय दिखाई देता है । 
मालवा, मध्य प्रदेश तथा छत्तीस गढ़ के लोकगीत एवं लोकनृत्य किचित्‌ 
हेरफेर से उन्ही विषयों को लेकर है जो प्रायः सर्वत्न लोकग्रीत के अंतर्गंत बाते हैं । 
प्रान्त विशेष की भाषा एवं वेशभूषा की विभिन्नता व पदाघात की किचित्‌ भिन्नता 
तथा अंग-प्रत्यंगों की संचालन-शली में किचित्‌ हेर॒फेर से उसमे नवीनता एवं विशेषता 
उत्पन्न हो जाती है । 
महाराष्ट्र एवं उसके आसपास के क्षेत्रों में संस्कृति की कतिपय बातों में समानता 
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होने के कारण बसंत, होली, दीपावली आदि उत्सव-त्यौहारों के अतिरिक्त मंगला- 
गोरी, भुलावाई जैसे अनेक घामिक एवं सामाजिक अवसर पर भी लोकगीत गाये 
जाते हैं, जिनके साथ 'फूगड़ी' तथा 'झिम्मा' जैसे नृत्यों का प्रदर्शन भी किया जाता है । 
कोली नृत्ण व उसके साथ गया जाने वाला गीत महाराष्ट्र के लोकपंगीत की अपनी 
विशेषता है । 

महाराष्ट्र के लोकगीतों में वीरगाथाओं को भी समाविष्ट किया गया है । 
आहौर जाति फे लोग इन्हें पवाड़े के रूप में प्रस्तुत करते हैं । 

कर्नाटक, तेलंगाना तथा दक्षिण के अस्य क्षेत्रों में भी प्रांत विशेष की भाषा में 
परंपरागत जोक धुनों पर आधारित लोकगीत गाये जाते हैं तथा विभिन्न लोकसृत्यों 
का प्रदर्शन भी किया जाता है । 

राजस्थानी लोक संगीत 

राजस्थान के लोकगीतों एवं ल्रोकनृत्यों की अपनी एक विशेषता है। लोक 
संगीत के सर्वसाधारण तथ्य राजस्थानी जोक संगीत मे सुन्दर एवं मोहक रूप लेकर 
अवतरित होते हैं । 

राजस्थानी लोक संगीत में से कुछ विशेष अंश को वैदिक काल क साम 
संगीत के निकट माना जाता है। साम-गायन में आधदिक, गायिक एवं सामिक 
गायन प्रणालियां थीं : आचिक भर्थात्‌ एक स्वर का गायन गायिक अर्थात्‌ दो स्वरो 
का गायन एवं सामिक अर्थात्‌ तीन स्व॒रों का ग्रायन | राजस्थान में नाथ-संप्रदाय के 
भक्त (अर्थात्‌ जसनाथी) अग्नि पर गीतों के साथ जब नाचते हैं तब वे गीत विशेष 
रूप से तीन स्व॒रों के आसपास ही रहते हैं। इनकी गायन-श ली साम-गायन के समान 
ही प्रतीत होती है। जसनाथी संप्रदाय के ये गीत व नृत्य जब प्रस्तुत किये जाते है 
तब स्वयं गीत गाने वाले, अग्ति पर नृत्य करने वाले, दृश्य देखने वाले एवं श्रवण 
करने वाले तनन्‍्मय होकर बेसुध अवस्था में पहुंच जाते हैं। इसी प्रकार कीतन एवं 
भजन में तो कभी-कभी एक -ही स्वर का प्रयोग होता है। सारांश यह है कि उक्त 
प्रकार के गीतों में तीन स्व॒रों से अधिक स्वरों का प्रयोग दिखाई नही देता है भर्धथात्‌ 
इन लोकगीतों में वैदिक काल के सांगीतिक वैशिष्ट्य के अवशेष प्राप्त होते हैं, यह 
कहना अनुचित नही होगा “म्हारा आंगणियां में घूमता पधारो गणपति” एवं “निज 
भिदरिया में सदाही विराजो गणपत्ति”, यह लोकगीत तीन ही स्वरों में विशिष्ट 
प्रकार से निवद्ध प्रतीत होता है, क्वचित्‌ समय ऐसा ज्राभास मात्र होता है कि किन्‍्ही 

अन्य स्व॒रों का किचित स्पर्श किया गया है-! 

राजस्थान के लोक संगीत को तीन भागों में ववभाजित किया जा सकता हूं, 
(१) आदिवासियों का लोक संगीत (२) सामाजिक जीवन में घामिक एवं भोगोलिक 
अवसरों पर गाया जाने वाला लोक संगीत तथा (३) संगीत को व्यावसायिक अथवा 
जीविकोपाजेन का साधन समझ कर उसका व्यवसाय करने वालों का लोक संगीत । 

राजस्थान में जेसलमेरी, मारवाडी, जयपुरी, मेवाती, सांसी' आदि अनेक 
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ब्ोलियां है जिनका लोकेसंगीत भिन्न-भिन्न वेशभूषा मे पारंपरिक धुनों पर चलता है । 
उपर्युक्त क्षेत्रों में आदिवासी-लोकसंग्रीत भी प्रचार में दिखाई देते है । आदिवासी लोक- 
संगीत तीन से पांच स्वरों में निबद्ध सा प्रतीत होता है। स्वर एवं शब्द दोनों ही 
समान रूपेण ऐसे लोकसंगीत में महत्त्वपूर्ण होते हैं। इस प्रकार के लोकसंगीत में विशेषता 
यह दिखाई देती है कि स्वर-पक्ष अर्थात्‌ घुन परंपरागत होती है किन्तु गीत-शब्दों में 
नयीनता आती रहती है, जिससे स्वर एवं गीतकाव्य के समन्वय द्वारा भावा भिव्यक्ति से 
सहजसुलभ आनन्ददायक अनुभूति प्राप्त होती है। मादल नामक अवनद्ध वाद्य द्वारा संगीत 
की गति अर्थात्‌ लय रखी जाती है। तत्‌ एवं सुषिर वाद्यों का विशेष रूप में प्रयोग नहीं 
होता है, क्योंकि यह लोकसंगीत विशेष रूप में सामूहिक समझा जाता है! आदिवासियों 
में ईएवर-आराधना हेतु जो लोकसंगीत गाया जाता है वह ३ से ५ स्व॒रों तक के भेत्र में 
होत्ता है। उसके साथ तत्‌ वाद्य का प्रयोग भी कतिपय आदिवासी भक्तगणों द्वारा 
किया जाता है। इस प्रकार के लोकसंगीत में स्वरों का बाहुल्‍य न होने से सामूहिक 
ईश्वराराधना में गायन करना सहज हो जाता है । 


राजस्थानी लोकसंगीत का दूसरा प्रकार सामाजिक जीवन के विशेष धामिक 
एवं मांगलिक अवसरों पर गाया जाने वाला लोकसंगीत है। मांगलिक गीत सामूहिक 
गीत हैं व इन्हें अधिकतर स्त्रियां ही गाती हैं। जन्म, यज्ञोपवीत, विवाह, प्रसृति आदि 
सामाजिक और धामिक १६ संस्कार हैं। विवाह के उपलक्ष्य में गणेश पूजा, हल्दी, तेल 
चढ़ाना घुड़चढ़ी, आदि अवसरों पर गीत गाये जाते है, उनका काव्य सुनिश्चित होता 
है और धुन भी सुनिश्चित एवं परंपरागत होती है । ऐसे गीत स्त्रियों द्वारा गाये जाते 
हैं जबकि होली, बसंत, सावन, वर्षा-संबंधी-गीत स्त्री एवं पुरुष दोनों द्वारा सामूहिक 
रूप में गाये जाते हैं और उनके साथ किचित्‌ नृत्य के भी हाव-भाव जुड़े रहते हैं । इन 
अवसरों पर गाये जाने वाले गीतों में शुद्ध एवं कोमल अर्थात्‌ विकृत स्वरों का प्रयोग 
भी दिखाई देता है । इनके साथ बजने वाले वाद्य झाँझ एवं भवनद्ध वाद्य-प्रकार भर्थात्‌ 
ढोल आदि होते हैं । 


राजस्थानी लोक-संगीत का तीसरा वर्ग, जो व्यावसायिक गायकों या विशिष्ट 
जातियों से सम्बद्ध है, महत्त्वपूर्ण समझा जाता है । उपर्युक्त तीनों ही वर्गो में से इस 
वर्ग के लोकगीत का विशिष्ट महत्त्व है । क्योंकि यह ग्रायन एवं वादन की दृष्टि से 
शास्त्रीय संगीत से किचित निकट का संवंध जोड़े हुए है तथा यह संपन्न लोकंसगीत 
अधिक प्रचलित एवं लोकप्रिय है । राजस्थान में भोपे, जोगी, भाट, कालवेलिया, मेवा 
मिरासी, ढोली, लंगा, मांगणियार आदि जातियां लोकसग्रीत को अपना पेशा बनाये 
हुए हैं । इन्होंने गायन-वादन की अपनी जाति-वंश-परंपरा एवं भावाभिव्यक्ति-क्षमता 
से इसे इतना संपन्न बनाया है कि गायन शैली, साथ वजने वाले समत्वयात्मक वाद्य 
भादि उन्हें विरासत में प्राप्त हुए रहते हैं । उपर्यूक्त पेशेवर ग्रायकों में से मिरासी, 
खोली, लंगा आदि जातियां अपने साथ सारंगी वाद्य रखते हैं व उसी के साथ लोकनीत 
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गाये जाते है । उपर्युक्त जातियों में से लंगा जाति अपनी अलग विशेषता रखती है। 
देखने में आया है कि लंगा जाति अपने गायन के साथ अवनद्ध वाद्यों के अतिरिक्त 
सतारा (विशेष वाद्य) भी रखती है । इस वाद्य में दो बांसुरी जैसी व्यवस्था होती है, 
जिनमें एक बासुरी केवल स्वर (तानपूरे जैसा) देती है और दूसरी बांसुरी पर गीत की 
संपूर्ण संगत की जाती है। इस सूषिर वाद्य के अतिरिक्त लंगा जाति तंतुवाद्य सुरिन्दा, 
सुपिर वाद्य-सुरनाई, भी संगत में रखते हैं। मोरचंगः नामक वाद्य का भी यह जाति 
उपयोग करती है | इतने अधिक वाद्यों के साथ से इनके लोकगीतों के' गायन में अधिक 
विकसत पाया जातः है, क्योंकि मीड, गमक, मुरकी आदि शास्त्रीय संगीत के प्रकार 
इनके लोकगीतो में प्रयुक्त होते है। माँगणियार, ढाढी एवं अन्य शेष जातियों के 
लोकगीत-गायक सारंगी जैसे वाद्य का प्रमुख रूप से उपयोग करते हैं । इनके पस 
प्रकार के वाद्यों की बनावट में किचित्‌ भिन्नता दिखाई देती है । मांगणियार जाति के 
पेशेवर गायक कामाइचा नामक इसी प्रकार के वाद्य का प्रयोग करते है जिसमें 
विशेषता यह है कि अन्य सारंगी जैसे वाद्यों में बाजे का तार लोहे का होता है किन्तु 
कामाइचा वाद्य में यही तार तांत का होता है, जिसका गंभीर गंजन अपनी एक 
विशेषता लिये हुए होता है । 


लोक गीतों के अन्य स्वर देने वाले वाद्यों में राजस्थान में 'एक तारा” व ' दो 
तारा' जैसे वाद्य भी देखने में आते हैं । इन वाद्यों में पाँच तार भी दिखाई देते हैं । 
तंदूरा नामक एक भौर लोक वाद्य द्वारा केवल स्वर ही नहीं रखा जाता, अपितु भाघात 
द्वारा साथ ही साथ लय भी पंदा की जाती है, जिससे गीत में एक विशेष प्रकार की 
समा बन जाती है। तंदूरा वाद्य-भक्ति-संगीत के साथ विशेष रूप से प्रयुक्त होता है । 
कामड पेशेवर गायक जब रामदेवजी नामक लोकदेवता की वाणी गाते है तब उनके 
साथ स्त्रियां गले में १० से १६ तक पंजीरे वाधकर बजाती रहती हैं, जिनका वादन 
लयबद्ध होता है। इस लयबद्धता में स्त्रियों के शरीर का जो संचालन होता है, उसमे 
नृत्य का भी भाव दिखाई देता है। 


राजस्थानी लोकसंगीत के पेशेवर गायकों में दो प्रकार के भोपे विशेष प्रसिद्ध 
है । एक प्रकार भीलों के भोपे का है और दूसरा गूजरों फे भोपों का है । भीलों के भोपे 
पाबूजी की पड़ बांचते हैं व गुजरों के भोपे बायडवती पड़ बाँचते हैं । पावूजी की पड़ के 
साथ रावणह॒त्या वाद्य होता है व बागडवरती पड़ के साथ जंतरा नामक वाद्य रहता 
है। दोनों ही वाद्यों में गीत की संगत के साथ लय रखने की भी प्रक्रिया उसी वाद्य 
पर घूघरूं एव चिकारी के माध्यम द्वारा की जाती है । 


जोगी संप्रदाय के गीतों में जागलिका, (पूँंगी) ढोल एवं खंजरी आदि वाद्यों 
का प्रयोग दिखाई देता है। लोकसंगीत की कतिपय पेशेवर जातियाँ तत्‌ वाद्यों के 
साथ लोहे के वने अलगोजे (सुपिरवाद्य ) का भी प्रयोग करते हुए पाए जाते हैं। 
यह देखने मे आया है कि राजस्थानी लोकसंगीत के पेशेवर गायक सारंगी 
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जमे जिस वाद्य का प्रयोग करते है उनमें १३ से १७ तक 'तरवे पायी जाती है | , 
पमुरीन्दा' (लगों की सारगी), रावणहत्था आदि वाद्यों में तरबे होती है । कभी 
कभी इन बाद्यों पर ये पेशेवर गायक शास्त्रीय सगीत के वाद्य सितार में बजने वाले 
झाले जसा प्रकार बताते हुए भी पाये जाते हैं । 

इन लोकगीतो में लय व ताल रखने की क्रिया कतिपय तन्तवाद्ों द्वारा ही 
की जाती है, ऐसा पूर्व में कहा गया है । किन्तु लोकसंगीत की लय॒-रचना में सहज 
भाव अधिक है व इसी कारण ताल व लग्न में मात्नाओं का वजन अधिक दूरी पर 
नहीं रहता, फलतः लयबद्धता अधिक रंजक हो जाती है । विशेष रूप में ८ मात्नाओं 
के तालों में २/२/२/२, ऐसा समविभाजित वजन रहता है व ७ मात्राओ की तालों 
में २/२/२ अथवा २/२/३ ऐसा! वजन रखा जाता है | शास्त्रीय संगीत में जिस प्रकार 
सम पर गीत अथवा अलाप-तान को मिलाना पड़ता है उसी प्रकार लोकगीत में भी 
इन मात्राओ के विभाजनों की ओर ध्यान देकर गीत को सम पर मिलाना आवश्यक 
है, जिससे लोकगीत में गीत के साथ साथ लय का समन्वय रहे व रंजकता का निर्माण 
ठ्ो। 

लोकमंगीत में काव्य-प्रधानता अधिक दिखाई देती है और स्वर-रचना में 
रूद्धि एवं पर॒परा का ही पालन किया जाता है। लोकधुनों पर जो विभिन्न पेशेवर 
गायकों की परपरागत विरासत मानी जाती है, नवीन-नवीन काव्य-रचना की जाती 
रही है। अतएवं स्वर-रचता को कम महत्व देकर काव्यपक्ष ही साधारणतः प्रमुख 
रहता हैं। भोपों की पड़ों तथा अन्य लोककथाओं में भी स्वर पक्ष की भपेक्षा 
काव्य-पक्ष ही प्रधान रहता है, इनकी स्वर-रचता का ताल-लय-बद्ध समन्वय इस 
विशिः्ट प्रकार के लोक संगीत को रंजक एवं भावाभिव्यंजक बनाता है । 


ऐसे लोकगीतों में कभी कभी दोहे भी ग्राये जाते हैं जैसे जैसलमेरी एवं 
मारवाड़ी लंगों के गीत “दल बादली पाणी सैया कुण तो भरे” गीत में दोहे का 
प्रयोग हुआ है । 

निष्कर्षतः पेशेवर गायकों के लोक संगीत के छंद-गान के समान होने से उसमें 
काव्य-छंदों की प्रधानता पायी जाती है । अनेक ऐसे राजस्थानी लोकगीतों में दोहों के 
अतिरिक्त सोरठे भी गाये जाते हैं । दोहे तथा सोरठे गाने की एक विशेष शैली होती 
है । इन शैलियों को राग के समान नाम संज्ञा दी नई है। थाज इन शैपियों को ही 
राजस्थानी सोकसंगीत के ये पेशेवर गायक राग कहते हैं । ऐसे राग मां, सावेरी. गाया 
व खमाज आदि के समान हैं । कहते हैं कि राजस्थानी लोक संगीत में मांड विभिन्न 
शैलियों द्वारा गाया जाता है । इसी कारण मांड के ही १०/१५ प्रकार बताये जाते हैं 
आज शास्त्रीय सगीत में देश, सोरठ, मांड जैसे राग दिखाई देते हैँ। अनेक का मत 
है कि यह शास्त्रीय संग्रीत को लोक संगीत की देन हैं | वास्तक्कि रूप में यदि कहा 
जाय तो यह कहना अनुचित नहीं होगा कि यदि शास्त्रीय संगीत को लोक संगीत की 
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उपर्युक्त कतिपय रागों की देन हो तो भी ये राग शास्त्रीय संगीत के रागों के समान 
संपूर्ण रूप से शास्त्रीय रागदारी गायन के योग्य नही हैं । 


शास्त्रीय संगीत लोकसंगीत की अपेक्षा स्वर-प्रधान है। अतः गंभीर राग- 
प्रदर्शन हेतु ये राग अधिक उपयुक्त नही सिद्ध हो सकते । 


नोकसंगीत में राजस्थानी नृत्य भी अपनी एक विशेषता रखता है । राजस्थान 
मे अन्‍य लोक नृत्यों में 'घूमर' नृत्य विशेष प्रचलित है, जिसमें राजस्थानी वेशभूषा, 
राजस्थानी अलंकार (गहने) तथा विशेष प्रकार के अंग्-संचालन से अति रंजकता उत्पन्न 
की जाती है । घूमर, पनिहारी, ते राताली आदि लोक नृत्यों के अतिरिक्त सामूहिक नृत्यों 
में गैर गीदड़ नृत्य भी एक विशिष्ट प्रकार का सामूहिक नृत्य है। 

राजस्थान में कठपुतली भी नृत्य-वाट्य के भंत्तगंत एक विश्ञेप प्रकार की 
शैली है। इसमें छोटी-छोटी लोककथाओं को लेकर नृत्य-नाट्य का अदर्शन किया 
जाता है। भारतीय लोक कला मण्डल उदयपुर द्वारा इस कला पर गहन अध्ययन हो 
रहा है। कठपुतल्ियों का नृत्य-नाट्य प्रदर्शन भाज भारत में ही नही अपितु विदेशों 
में भी ख्याति प्राप्त कर चुका है। यह कहना अतिशयोक्ति नही होगा कि राजस्थानी 
लोक संगीत की तीनों ही विधाएं गायन, वादन एवम्‌ अतीक नर्तन संपन्न हैं तथा 
भारत में अपना एक विशेष स्थान रखती हैं । शास्त्रीय संगीत एवं लोकसंगीत के 
सामाजिक, ऐतिहासिक, दाशंनिक तथा कलात्मक स्वरूप के उपर्युक्त विवेचन से कुछ 
तथ्य हमारे सामने आते है :-- 

शास्त्रीय संगीत जिसे रागदारी संगीत कहते हैं, उसका प्रदर्शन सहज सुलभ 
नही है | उसमें श्रूति, स्वर, नाद-स्थान, वादी-संवादी, अनुवादी, विवादी, स्थाई,, 
अंतरा, अलाप-तान-मलंकार, मीड, गमक आदि का सुक्ष्म ज्ञान, गुस्सम्मुख शिक्षा तर 
कलाकार का गंभीर चितन एवं साधना या रियाज (अभ्यास) आदि अनेक महत्वपूर्ण 
तत्त्व हैं। उसमें राग के स्वरूप, उसके समय-सिद्धांत, प्रयुक्त होने वाले स्वरों,. स्वर 
संवादों एवं स्वर-समृहों का विशिष्ट प्रकार का रागोचित व भावोत्पादक स्वरोच्चारण 
लय एवं ताल आदि सुक्ष्म क्रियाओं की ओर विशेष ध्यान देने की आवश्यकता रहती 
है। इन सभी क्रियाओं पर गायक वादक को अधिकार प्राप्त करने हेतु विशेष प्रकार 
की साप्ठना एवं तपस्या करनी पड़ती है। उपर्युक्त सभी प्रक्रियाओों को आत्मसात्‌ 
करने हेतु विशेष प्रकार की स्वर-साधना की आवश्यकता द्ोती है । विशेष प्रकार की 
स्वर-साधना से जब कण्ठ स्वाघीनता प्राप्त होती है, तब ही उपयूंक्त सुक्ष्म 
प्रक्रियाओं की प्रदर्शय क्षमता आती है और तब ही शास्त्लीय संगीत का प्रतिभा 
संपन्न गायक या वादक निर्मित होता है । 

लोक संग्रीत में स्वर, नादस्थान, वादी-संवादी, स्वर, अलाप-तान, मीड, गमक 
आदि तथ्यों का उपयोग होते हुए भी उनके सुक्ष्म ज्ञान, अध्ययन एवं गहन चिन्तन 
की आवश्यकता नहीं होती 'है। शास्त्रीय संगीत में गणित के भंतर्गत ताल एवं 


शास्त्रीय संगीत एवं लोक संगीत ३ष्‌ 


लय की जटिलता का समन्वय करके रंजकता सजित करना पड़ती है, किन्तु लोकसंगीत 
में क्वाव्य को प्रधानता है | शास्त्रीय संगीत अथक परिश्रम साध्य है, जबकि लोकसंगीत 
श्रवण मात्र से ही सहज साध्य होता है। शास्त्रीय संगीत व्यक्ति निष्ठता अर्थात्‌ 
व्यक्ति की प्रतिभा पर आधारित है तो लोकप्ंगीत सामाजिक विश्वासों, रीति 
रिवाजों आदि हारा अतिभावित होता है। 

शास्त्रीय संगीत एवं लोकसंगीत दोनों परस्पर भिन्न है। दोनों की ही 
अपनी-अपनी स्वतंत्र परंपरा है । जहाँ अनेक लोकसंगीत के गायक शास्त्रीय राग के 
स्वरूपों को अपनाना चाहते है, वही अनेक शास्त्रीय संगीत के कलाकार नयी नयी 
रचनाएं बनाकर लोकसंग्रीत की स्वर-रचता को राग के वेशभूषा से अलंकृत करना 
चाहते है व अपने संगीत को इस प्रकार अधिक संपन्न बनाना चाहते हैं । विकास की 
दृष्टि से यह आदान-प्रदानात्मक प्रयत्न उच्चित हो सकता है । लक्ष्य यही रहना चाहिए 
कि विकासोन्मुख होने की इच्छा से दोनों ही प्रकार के संगीतों की स्वतत्नता, परंपरः 
एवं भावाभिव्यंजकता कला की स्वतंत्त-शेलियों पर कुठाराघात नही हो और संगीत-कला 
के शास्त्रीय एवं लोकपक्ष दोनों ही अपनी-अपनी स्वतंत्रता से विकसित होते रहें । 


अध्याय ३ 
गीत गांधवें एवं गान 


गीत के सम्बन्ध में पं० शारंगदेव ने “संगीत रत्ताकर” में कहा 


“रंजक: स्वरसन्दर्भों गीतमित्यभिधीयते । 
पांधर्वंगान मित्यस्थ भेदद्वयमुदीरितम्‌ ॥। 


भावाथ:--मन को रंजन करने वाले स्वर-समुदाय को गीत कहते हैं, जिसके 
“गान्धर्व एवं गान” दो नामिक भेद है। उक्त परिभाषा में “मन का रंजन करने 
वाले स्वर-समुदाय' को ही गीत कहा जाये ऐसा उल्लेख है। संगीत-रत्नाकर के 
“स्वर-सन्दर्भ” प्रयोग में गीत के अन्तगगंत केवल स्वर रचना से ही तात्पर्य है या 
स्वर सन्दर्भ प्रयोग में सन्दर्भ के अन्तर्गत शब्द अथवा काव्य को भी समाविष्ट 
किया गया है, यह स्पष्ट नही है । क्या केवल स्वर-रचना को ही गीत कह सकते हैं? 
या उसमें काव्य के समन्वय की भी आवश्यकता है ? इस प्रश्न को किचित गहनता से 
विचारता आवश्यक है। यहाँ दोनों के माध्यमों पर सर्वप्रथम विचार करें। 
काव्य का माध्यम ध्वनि, वाणी, शब्द एवम्‌ भाषा है तथा संगीत का माध्यम ध्वनि, 
वाणी एवं स्वर है। अर्थात्‌ काव्य एवं संगीत के माध्णमों में पारस्परिक निकटता 
का सम्बन्ध है। वर्ण से शब्द, शब्द से पद एवं पद से वाक्य अथवा काव्य निर्माण - 
होता है व शब्द का सार्थक्य उसी समय होता है जब उससे समाज मान्य अर्थवोध 
होता है । इन्ही शब्दों, पदों एवं वाक्‍्यों द्वारा निर्मित काव्य भी किसी विशेष अर्थ, 
बोध अथवा विशेष अनुभूति का कारक बनता है। केवल स्वर-रचना से किन्‍्हीं 
विशिष्ट भावों की अनुभूति अवश्य हो सकती है किन्तु उसी स्वर-रचना द्वारा कोई 
अन्य बोघ क्‍या संभव है ? क्‍या शास्त्रादि संगीत को काव्यविहीनता के कारण भआर्थ 
विहीन संगीत माना जाये ? क्‍या काव्यविहीन शास्त्रीय संगीत अपने आपनमें सम्पूर्ण 
ग्रुण एवं तथ्य युक्त माना जा सकेगा ? प्रश्न उठ सकता है कि वाद्य संगीत काव्य- 
विहीन होते हुए भी पूर्ण तथ्य युक्त एवं रंजक क्‍यों होता है ? बाद्य संगीत की अपनी 
विशेषता है कि वह काव्य विहीन होते हुए भी अपने आप में परिपूर्ण होकर अपनी 
क्षमता के अनुसार उद्देश्य प्राप्ति का कारण होता है । इसका अर्थ यह नहीं कि काव्य 
विहीन स्वर रचना अर्थात्‌ गायन मे उपर्यक्त विशेषता नहीं है, किन्तु गाथन की 
स्वर रचना से काव्य की निकटता अथवा काव्य से उसका समन्वय विशेष रूप से अर्थ- 
पूर्ण एवं उद्देश्य साध्य हो जाता है । शास्त्रीय संगीत स्वर-प्रघान है व भाषा अथवा 


गीत गांधर्व एवं गान ३७ 


काव्य अर्थ प्रधान । काव्य एवं स्वर का यथोचित समन्वय होकर जो गायन-गीत 
रचित होता है, वह वाद्य-वादन्‌ की अपेक्षा एक विशिष्ट प्रकार की सौंदर्यात्मक, 
र॒जनात्मक एवं माभिक अनुभूति प्रदात करता है, यह सर्वमान्य तथ्य है इस सम्बन्ध 
में वैदिक अर्थात्‌ साम संगीत का विचार करना अनुचित न होगा । 
ऋग्वेद की गेय ऋचाओों के संकलन को सामवेद अर्थात्‌ गायन वेद का रूप 
दिया गया ? साम-ऋचाओ को स्वर युक्त गाया जाता था, जिसे 'पठण' संज्ञा दी गई 
है । सामवेद की ऋचाओं के पठण के स्वरों को उच्च (उदात्त), नीच (अनुदात्त) 
एवं मध्य (स्वरित) ऐसी संज्ञाये दी हुई थी । इत सामवेद की ऋचाओं में कतिपय 
ऋचाओं का प्रथम पठण सर्वेसराधारण के बोलने की आवाज में (सा रे ग म के क्षेत्र 
में) किया जाता था, जिसे प्रात: सवन कट्ते हैं ॥ उसके पश्चात्‌ कतिपय ऋतचाएं 
किचित्‌ ऊंची अर्थात्‌ आवाज के मध्य क्षेत्र में (भर्थात्‌ पा धा नि सं इस क्षेत्र में) 
एवं कतिपय ऋचाये आवाज के ऊचे क्षेत्न (गं रें म॑ं म) में पठण की जाती थी, जिनके 
लिए उदात्त ( नि, ग), अनुदात्त (रि, घ) तथा स्वरित ( स, म, प ) के सप्तस्व॒रों 
का चयन किया जाता है व सवन की दृष्टि से उनका प्रयोग सुनिश्चित किया गया है। 
अतएव यह तथ्य प्रकट होता है कि कण्ठ गायन के प्रभाव की दृष्टि से वैदिक ऋचामों 
में काव्य एवं स्वर का उचित समन्वय किया गया था । 
अतः संगीत स्व॒रप्रधान होते हुए भी यदि इसे शब्द विहीन कला समझी 
जाये तो संगीत का उद्देश्य पूर्ण रूपेण साध्य नही हो सकेगा । इसी कारण संगीत 
रत्वनाकर के गीत की परिभाषा “रंजकः स्व॒रसन्दर्भो गीतमित्यभिधीयते” में “स्वर 
सन्दर्भ” प्रयोग का अर्थ केवल स्व॒र समूह नही समझना चाहिए | संगीत रत्नाकर में 
संगीत कला स्वरप्रधान है, इस कारण से ही “स्वर सन्दर्भ” प्रयोग किया गया है, 
किन्तु गीत की परिभाषा का स्पष्टीकरण करते समय काव्य एवं रंजक स्वरों के 
उचित एवं वांछित समन्वय की रचना को ही गीत कहना अनुचित नहीं होगा | 
गीत के गान्धवं॑ एवं गान, दो भेद बताये गये है गान्धर्व गीत के सम्बन्ध में 
संगीत र॒त्नाकर में कहा गया है :-- 
गान्धर्व एवं गान 
गीत के, गाधर्व एवं गान दो भेद बताये गये है । 
गांधरव गीत के सम्बन्ध में रत्नाकर में कहा गया है । 
अनादि संप्रदायं यदु्‌गंघर्वे संप्रयुज्यते । 
नियत श्रेयसों हेतुस्तदुगान्धर्व जगुर्वुधः ॥ 
भावार्थ:--- जो सगीत अनादि सप्रदाय से प्रचलित है, जिसकी रचना गधर्वों 
ने की है, जिसे केवल गन्धर्व ही गाते थे एवं जिसका उद्देश्य मोक्ष प्राप्ति था, 
अर्थात्‌ गन्धर्वों द्वारा रचित एवं गेय, और श्रेयस्‌ वर्थात्‌ मोक्ष के साधन गीत को 
गांधर्व कहते है ५ इस सन्दर्भ में गन्धवं' शब्द पर गहन विचार करना आवश्यक 
प्रतीत होता है । 


9८ संगीतशास्त्र पराग 


मनु स्मृति में विश्व उत्पत्ति के सम्बन्ध में कहा गया है :--- 


यक्ष रक्ष: पिशार्चाश्व गधर्वाप्सरसोज्सु राधनू । 
नाग्रान्सपन्सिपर्णाश्व पितृणां च प्रथग्गणान्‌ ॥ 
किन्नरावानरान्मत्स्यान्‌ विविधांश्व विहंगमान्‌ ... 
(अध्याय १, २७-३९) 
उपर्युक्त उद्धरण से कल्पना की जाती है कि विश्व-निर्माण के साथ साथ 
गंधवों की उत्पत्ति हुई है । 
“गंध” शब्द की द्ुयुत्पति के विषय में (/977०0०29) अथववेद (१२, १ 
२, ३,) में कहा गया है “यस्ते गन्ध: संबभूवये विश्नत्योषधयों यमाप:” । तात्पयं है कि 
पृथ्वी में निहित सम्पूर्ण “गंघ” अर्थात्‌ सुवास आकषित करने की क्षमता गंधर्वो में 
थी । अर्थात्‌ सम्पूर्ण गन्ध सुवास वहन करने वाली शक्ति गन्धर्व है, यह परिकल्पना 
की जाती है। ऋग्वेद के टीकाकार सायन ने “गंधर्व” को “सूर्य” के समकक्ष माना 
है। ये कहते हैं “गंध: गवों रश्मीनां धर्तारं सूयंम्‌ । किन्तु ऋग्वेद (११३,२) 
के अनुसार गंधर्व सूय-रथ के घोड़ों का मार्ग सुनिश्चित व सुनियमित करने का माध्यम 
था। ऋग्वेद के टीकाकार सायन का स्पष्टीकरण है कि यम-अग्नि देव (7५7० ७००) 
द्वारा प्रदत्त घोड़े, ब्रित-वायु (४#४गद 5००) से सुयय-रथ को जोड़ा गया। रथ एवं 
घोड़े के मार्ग-संचालन का कार्य गंधर्व को सौंपा गया। ऋग्वेद टीकाकार सायन 
“गामुदकंघारयतीति गन्धर्वो मेघ:” उदक अर्थात्‌ जल धारण करने वाले “मेघ” को 
गंधव केहते है। ऋग्वेद में यह भी उल्लेख है कि “ब्राह्मणेम्य एवं बृधे वर्धनाय” । 
अर्थात्‌ ब्राह्मणों की रक्षा का कार्य गन्धवें का था। उपर्युक्त विवरण से कल्पना की 
जा सकती है कि सूर्य-रथ के घोड़े का संचालव, ब्राह्म ण-रक्षण एवं मेघ संज्ञा आदि 
विभिन्न का जब गरन्धर्वों द्वारा सम्पत्त होते थे तब इनका एक विशिष्ट वर्ग था। 
मनु स्मृति के उद्धरण में भी “गन्धर्वान्‌/ शब्द है जो वहुवचनान्त माना गया है । 
इससे इस कल्पना की पुष्टि होती है कि गंधर्वे एक नही है अपितु अनेक हैं व उनके 
अनेक काय॑ ये । ऋग्वेद मण्डल ९, सुक्त ३६ तथा ८६ में गन्धर्वों का वर्ग बताया गया 
है जिन्हें “दिव्य गन्धर्व” कह कर उनके नामों के विषय में कहा गया है “विश्वावसु 
सोम गन्धर्वमान्यो” । अर्थात्‌ विश्वावसु सोम ये गन्धर्वों के नाम हैं | सायन ने गन्धवों 
के निवास-स्थान के विषय में भी कहा है “यक्ष गन्धर्वाप्सरोगण सेवितमतरिक्षम्‌ 
अर्थात्‌ यक्ष, गन्धर्व एवं अप्सरागण का निवास अन्तरिक्ष में (घ्रुवषद) है (पपिपंशाव8 
प्रब्फ्ण्यंए्क 52:79, १०२)। 
अथवंवेद में गन्धवों को “देवजनाया” “पृथरदेवा” कह कर उनकी संझया 
६३३३ बताई गई है और पापमोचन सूक्त (११, ६-४) में गन्धर्वों को पापमोचक 
कहा गया है। विवाहादि संस्कारों में भी गन्धवों को निमंत्तित किया जाता था जिससे 
नवदम्पत्ति का मिलन खिर सुखदायी रहने का आशीर्वाद प्राप्त हो सके । 
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उपर्यक्त विवेचन में “ग्न्धर्व शब्द का संगीत से कब व किस प्रकार सम्बन्ध 
जोड़ा गया है, यह अब विचारणीय है। कहते है गन्धर्वों का एक वर्ग था जिन्हें नदियों 
की कल-कल ध्वानि का संगीत अत्यन्त रुचिकर लगता था। उनकी इस रुचि को 
देखकर उन्हें मधुर कण्ठ एवं मधुर वाणी का वरदान दिया गया। इन्हें “दिव्य गन्धरवे 
की संज्ञा प्राप्त हुई एवं अर्ध अश्व जैसी शरीराकृति मिली । मधुर कण्ठ, मघुर वाणी 
एवं दिव्यत्व की विशेषताओं के कारण इन्हें एक प्रकार से देवों के समान या अधंदेव 
(0० 8०08) माना जाने लगा। इण्डोयूरोपियन शब्द कोष में “६ ७7४छ7705* 
ग्रीक शब्द बताया गया है जिसका अंग्रेजी पर्याय “८८मप्थणा” है; इसका अर्थ मानव 
तथा अर्ध अश्व होता है। इसको अर्ध देवता (0०0 6०0$) माना गया है। कहा 
जाता है कि गंधर्वों को अनेक प्रकार के स्व्गिक एवं विशिष्ट रहस्यों या सत्यों का 
ज्ञान था। इनके अनेक गण थे व उनकी अपनी-अपनी विशेषताएं थी। एकादश 


अर्थात १७ गणों के सम्बन्ध मे “वाचस्पत्य” तथा ऋग्वेद टीकाकार “सायन 
कहते > अल 


हा हा हू हु श्चित्तरधो हस्ते विश्ववसुस्तथा । 
गोमायुस्तुंबरूनें दिरिव माद्यास्य ते स्मृता: ॥! 


पूर्व में कहा गया हैँ कि गन्धर्वों के १९ गण थे जिनकी स्थिति अच्तरिक्ष में 
थी। प्रत्येक गण के अपने-अपने विशेष कार्य थे। इन गन्धवंगणों में से कतिपय 
गणों को नदियों की कल-कल ध्वनि का संगीत प्रिय था, इन्हें मधुर कण्ठ एवं 
मधुर वाणी का वरदान प्राप्त था। उपर्युक्त वर्गो के इन गंधर्वी की लालित्यपूर्ण मधुर 
वाणी तथा मधुर भाषण का विकास होकर उनके द्वारा पद (काव्य), स्वर एवं छंद 
(ताल-लय ) की रचना होने लगी । स्वर, ताल एवं पद की समन्वययुक्त रचनाओं 
का इनके द्वारा श्न: शर्तें: विकास होता गया। इन्हें स्वगिक संगीतज्ञ (0०6०७पंवा 
शपभंटांथा) की उपाधि प्राप्त हुई और देव-रंजन का कार्य विशेष रूप से इनका 
कर्तव्य बचा! इन विशेष गणों के द्वारा विशिष्ट प्रकार की स्वर, ताल एवं भाव युक्त 
रचना के गायन “को गांधर्व संगीत कहा गया हो, ऐसी कल्पना की जा सकती है । 

इस स्वग्रिक गधर्व॑ (दिव्य गंधव॑ ) तथा इनके गांधव गायन के अतिरिक्त 
“पाथिक गंध (मनुष्य गंध) का भी पुराणों में उल्लेख मिलता है । मत्स्य पुराण 
(२४३,२१) में कहा गया है कि गंधर्वों का मानस-सरोवर (हिमालय) के आसपास 
निवास था; इनके अनेक गण थे; प्रत्येक गण का एक स्वामी होता था जिसे गणधर' 
कहा जाता था। वाल्मीकि रामायण मे श्रीरामचन्द्र जी के पुत्त॒ लव' 'कुश' को 
महाकवि वाल्मीक ने “गान्धव तत््वज्ञी” कहा हैं जिसका अर्थ है गुण एवं संगीत तत्व 
के ज्ञाता | उन्हें सगीत का पूर्ण ज्ञान था। बुद्ध काल की कथाओं में "गांधवं संगीत 
का उल्लेख मिलता हूँ तथा “मुत्तिल जातक” (जैन क्रमांक २४३) में भी गांधर्व॑ 
संगीत का उल्लेख हुआ हूँ। मत्स्य पुराण, रामायण, बौद्ध तथा जैन ग्रन्थों में जो 
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गंध तथा “ग्रांधर्व संगीत” का उल्लेख है उससे यह स्पप्ट होता है कि पार्थिव गंधर्व॑ 
(मनुष्य गंधर्व ) तथा उनका गांधरव संगीत प्रथ्वी पर प्रचलित था जिसका काल वैदिक 
काल के पश्चात्‌ से पाणिनि के कुछ पूर्व तक समझा जा सकता है। इसके पश्चात्‌ 
भरत नाव्यशास्त्न में भरत मुनि ने गंधर्व का एवं गांधव॑ संगीत का उल्लेख किया है । 
भरत नाट्यशास्त्र के टीकाकार अभिनवभारती गंधर्व शब्द का-विच्छेद एवं परिभाषा 
बताते हुए कहते हे:---(अभिनवभारती नाट्य शास्त्र २६/१०) 

“गेति गेयं विदुः धेति धातु: प्रवाद जमिति, वाक्यस्थ संजेति, रैफस्तु वाद्यो- 
पलक्षणं काकुप्रवाद जमिति वा” । उपर्यूक्त उद्धरण में “ग' का अर्थ “गेति गेय विद 
से गायन-ज्ञाता, “धर” का अर्थ “धेति धातु: से स्वर धारण करना, “प्रवाह जमिति 
वाक्यस्य संज्ञेति” का अर्थ पदकाव्य का ज्ञान एवं “रेफस्तु बराद्योपलक्षणं काकु प्रवाद 
जमिति वा” में “रेफ” तथा “व” का अर्थ वाद्यों के उपलक्षण तथा विभिन्न काकु 
प्रयोग ( भाषा, राग, स्वर आदि से काकु प्रयोग) आदि का ज्ञान एक था, जिन्हें ऐसा 
ज्ञान था, उन्हें “गांधर्व” कहा जाता है व उनके गायन को “गाधर्व संगीत” । इस 
गांधर्व संगीत को भी द्वयर्थेंक (00० छा्थ्या78) माना गया है, एक साधारण 
गांधव संगीत व दूसरा विशिष्ट प्रकार का गाधवं संगीत । स्वर, ताल, एवं पद दोनों 
ही प्रकार गान्धवं संगीतों के विशिष्ट अंग थे । किन्तु विशिष्ट प्रकार के गाधव॑ संगीत 
में गुरू-शिष्य परम्परा की एक विशेषता थी । नारदादि गुरु संतानानुयाय्रिति गांधर्वस्य 
प्रभव:” (अभिनवभारती नादय शास्त्न २०/१०) इनके पद, (काव्य) स्वर एड 
ताल सुनिश्चित, सुनियोजित तथा व्याकरण बद्ध होकर शिव स्तुति पर आधारित 
थे | इन विशिष्ट पदो में किसी भी प्रकार के आंशिक परिवर्तन करने की भी अनुमति 
नही थी अर्थात्‌ इनकी अपनी व्याकरण बद्ध, सुनिश्चित एवं सुनियोजित स्वर-ताल 
एवं पदय युक्त स्वतंत्न शैली थी । शिव स्तुतिपरकपद्म होने, से शिव के सम्मुख इनका 
गुरु शिष्य-परम्परागत गायन किया जाता था तथा इनका मोक्ष प्राप्ति उद्देश्य था । 

गान्धवं संगीत का एक पक्ष और है, जिसे भरत मुनि मे “नाट्य” के अन्तर्थत्त 
किया है। भरत कालीन संग्रीत संस्कृत भाषा के अतिरिक्त तत्कालीन जन 
भाषाओं में भी विद्यमान था, ऐसा नाट्य शास्त्र से ज्ञात होता हैं। भरत-काल में 
वीणा की संगत पर गायन करने का प्रचार था। भरतकालीन सगीत के पारिभाषिक 
रूप, अंतरंगरांधार कैशिकि तथा काकली निपाद, बदल कर कोमल पीत्र रूप में 
प्रचारित हुए है । अर्थात्‌ भरत कालीन गाधव॑ संगीत का शास्त्र भी सुनिश्चित, सुनि- 
योजित एवं जाति-लक्षण युक्त तथा छन्दोबद्ध था । तात्पर्य यह है कि भरत-काल में 
भी दो प्रकार का गन्धर्व संगीत था। भरत-नाट्य शास्त्र के टीकाकार अभिनव भारती 
द्वारा वणित मोक्ष-साधवा का गराधव संगीत पहले प्रकार का तथा नाटूय के अन्तर्गत 
आने वाला गांधर्व संगीत दूसरे प्रकार का था। भरत ने कहा हैं कि गंधर्वो द्वारा यह 
संगीत नादय पात्तों को सिखाया जाता था। और नादय के अस्तर्गत आने वाले सम्पूर्ण 
संगीत का दिग्दर्शन इन्ही गंधर्वों द्वारा होता था । 
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3पर्यूकत विवेचन से यह स्पष्ट हो जाता है कि ऋग्वेद व उसके टीकाकार 
सायन के अनुसार तथाकथित अस्तरिक्ष में निवास करने वाले “दिव्य गंधवे” व उनमें 
से गायन करने वाले देव गंघर्वों (ए&८5पंथ। >[पञंटं&75) का गांधवे संगीत 
एक प्रकार का है जबकि दूसरा प्रकार मत्स्य पुराण, वाल्मीकि रामायण एवं भरत- 
नादय शास्त्र के टीकाकार अभिनव भारती में संकेतित है। इस दूसरे प्रकार के 
गायन करने वालों के वर्ग को “पाथिव गंघवं--मनुष्य गंध” कहा गया है । इनके 
संगीत को भी संगीत के नाम से अंकित किया गया है तथा इसमें भी द्यर्थी भाव 
दर्शाया गया है। भरत नादय शास्त्र के टीकाकार अभिनव भारती ने एक को स्वर, 
ताल एवं पद युक्त, गुरू परम्परागत, अपरिवर्ततीय, सुनिश्चित एवं सुनियोजित गांधवे 
संगीत कहा है जिसका उद्देश्य मोक्षप्राप्ति है। दूसरे प्रकार का पाथिव गांधवे संगीत 
मोक्ष साधना के स्थान पर अन्य नाट्यादि के उद्देश्य को लेकर था, जो ग्राम, मूछना 
जाति, शास्त्र एवं व्याकरणों के नियमोपनियम, स्वर, ताल, पद आदि से युक्‍त एवं 
छन्‍्दवद्ध था । 

अतएव संगीत रत्नाकर द्वारा दी हुई गांघर्व संगीत की परिभाषा में गांधर्व 
संगीत को जो केवल मोक्ष प्राप्ति का साधन बताया गया है, वह अपने झृथान पर 
उचित नही है। किन्तु मोक्ष-साधना के लक्ष्य के अतिरिक्त अन्य लक्ष्य लिये हुए 'भी 
गाधव संग्रीत था । मत्स्य पुराण, वाल्मीकि रामायण, भरत नाद्यशास्त्न एवं अभिनव 
भारती द्वारा ऐसे संगीत का उल्लेख किया गया है । सारांश यह है कि गंधर्व शब्द 
अनेक अर्थों में प्रयुक्त हुआ है । 

गीत के दूसरे भाग “गान” के सम्बन्ध में संगीत रत्नाकर में कह्मा गया है .--- 

यत्तु वाग्गेयकारेण रचितं लक्षणान्वितम्‌ । 
देशि राय्ादिषु प्रोक्तं तद्गानं जनरंजनम्‌ ॥। 

भावार्थ:---वाग्गेयकारो द्वारा रक्षित पद्म जो आज प्रवलित भारतीय रागों 
एब तालों के समन्वय से भारतीय शास्त्रीय संगीत के नाम से प्रचलित है और जिसका 
उद्देश्य जन-मन-रंजन है, गान कहा जाता है । भरत नादय शास्त्रान्तर्गत जाति गायन 
को तथा संगीत रत्नाकर के अनुसार ग्रामराग, उपराग, पूर्व प्रसिद्ध तथा अधुना प्रसिद्ध 
आदि राग-गायन को गान” गीत के अन्तर्गत माना जाता है। इनके लक्षण, ग्रह, अंश, 
मंद्र तथा तार आदि जो जाति लक्षण थे वे ही आज प्रचलित राग-गायन हेतु पालन 
किये जाते है । प्रचलित रागदारी संगीत 'गान' गीत के अन्तर्गत माना जाता है । 

अतएव गीत केवल स्वर समुदाय को ही नही कहा जाता है वल्कि शास्त्रीय 
संगीत की स्व॒र-प्रधानता को लिए हुए स्वर, ताल एवं पद्य-काव्य की उचित रचना को 
गीत कहते हैं | सारांश में यहां कह सकते है कि 

अब गान के अन्तर्गत निवद्ध एवम्‌ अनिबद्ध का विवेचन उपयुक्त होगा । 


अध्याय ४ 
निबद्ध एवं अनिबद्ध गान 


निवद्ध एवं अनिवद्ध गान के विषय में संगीत रत्नाकर में कहा गया है:--- 
निबद्धमनिबद्धं तद्‌ द्विवा निगवितर्वृध:। 
बद्धं घातुभिरंगेश्च निवद्धमभिधीयते ॥ 
५ आलसिब॑धहीनत्वात्‌ अनिवद्धमिती रितम्‌ । 
संज्ञा त्रयं निवद्धस्य प्र॒वन्धो, वस्तु, रूपकम्‌ ॥ 
निवद्ध गान उसे कहते हैं जो पद, स्वर एवं ताल भादि से बद्ध अर्थात्‌ मर्या- 
दित होता है । संगीत-रत्नाकर में ग्रामराग, उपराग, पूर्वप्रसिद्ध अधुनाप्रसिद्ध भादि 
रागों मे निवद्ध प्रबंध, वस्तु एवं रूपक आदि की स्वर, ताल एवं पद युक्त शुद्ध रचना को 
भिबंद्ध गीत कहा गया है। इन निवद्ध गीतों के भर्थात्‌ प्रवंध, वस्तु एवं रूपक संज्ञक 
तीन गीत प्रकारों के कई अवयव होते है । जिन्हें उदग्राह, धृव, मेलापक, भंतरा एवं 
आभोग संज्ञा दी गई है। अपन्यास, सन्‍्यास एवं विन्यास ये इन गीत प्रकारों के 
विभिन्न भागों के अंतिम स्वर माने गये हे । यह गीत-रचना पूर्णतः शास्त्न नियमों पर 
आधारित थी । रागोचित स्वर-समूहो एवं हस्व-दीर्घ, यति आदि काव्य नियमों को 
लिए हुए मर्यादित रूप में छन्‍्दोबद्ध रचना निवद्ध गीत कहलाती है । 
वेद कालीन सामग्रीत भी स्वर, ताल एवं पद युक्त एवं लय-वद्ध थे । साम 
गीत में पांच भाग दिखाई देते है :(१) हिकार (२) प्रस्ताव (३) उदगीथ (४) प्रतिहार 
तथा( ५) निधन , यज्ञ-कर्म करते समय इन पॉँच भागों को गाने हेतु तीन ऋत्विजों मे 
विभाजित किया गया था। केवल अंतिम “निधर्व को तीनों ही ऋत्विज सामुहिक 
रूप से गाते थे । तात्पयं यह है कि 'सामगीत' स्वर, ताल एवं पद के उचित समन्वय 
द्वरा निबद्ध गान की श्रेणी में आता है । 
भरतकालीन गीत-प्रकार भी निबद्ध ग्रान की श्रेणी में आते हैं। भरत के 
समय में जाति गायन संपूर्ण दृष्टि से शास्त्रीय शुद्ध लक्षणों सहित स्वर, ताल, एवं पद 
युक्त निवद्ध गीत के रूप मे विकसित था | भरत की सम्पूर्ण पाडव तथा भौडुव आदि 
प्रकार की जाति के आधार पर रचित गीत-प्रकार (१) छदका (२) गासरित, 
(३)वर्धमान, (४) पाणिका, (५) ऋचा, ( ६) गाथा, तथा (७) साम बताये गये हैं। इसके 
भतिरिक्त जाति लक्षण युक्त वस्तु वामक गीत उप प्रकार की भी भरत ने चर्चा की है, 
जिसमें उप अवयव “चरण” बताया थया है । वस्तु नामक गीत के तीन उप भवयव 
एकक विविध एक वृत्त बताकर इनके और तोन उप अवयव (१) समुद्र, (२) अध्ध- 
समुद्र तथा (३) निवृत भी बताये हैँ जिन्हे विचारों की संज्ञा भरत ने दी है । 


निबद्ध एवं अनिबद्ध गान डर 


तात्पर्य यह है कि वैदिक काल के साम गीत, भरत-काल के जातिलक्षण पर 
भाधारित सप्तगीत-प्रकार तथा शारंगदेव के ग्रामराग, उपराग आदि लक्षणों से युक्त 
प्रबंध, वस्तु एवं रूपक आदि गीत प्रकार निबद्ध गीत प्रकारों में अंकित किये जाते 


हैँ । 


आधुनिक हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति पर आधारित भारतीय शास्त्रीय संगीत 
में आज ख्याल, ध्रुवपद, घमार, तराना, त्रिवट एवं चतुरंग आदि जो गीत प्रकार 
प्रचलित हैं उन्हें निबद्ध गीत में अंकित किया जाता है, क्योंकि ये गीत प्रकार प्रच- 
लित शास्त्र-शुद्ध रागों के शास्त्रशुद्ध तालों के तथा उचित काव्य पदों के समन्वय 
से स्वर, ताल, एवं पद अथवा यति छंद एवं अर्थ युक्त रूप में सीमावद्ध हैं। ख्याल 
तराना, चतुरंग, त्षिवट आदि गीतो मे स्थायी अंतरा ऐसे दो अवयव होते हैँ । किन्तु 
धुवपद एवं धमार गीन-प्रबंधों में स्थायी अंतरा के अतिरिक्त संचारी एवं आभोग, ये 
चार अवयव होते है । किन्‍्ही ध्रूवपदों एवं धमारों में केवल स्थायी अंतरा जैसे दो 
ही अवयव होते है । 


अनिबद्ध गान.---जो गान निदद्ध नही है भर्थात्‌ काव्य-पद एवं छद-ताल-लय 
में सीमावद्ध नही है उन्हें 'भालप्ति” गर्थात्‌ आलाप-ग्रान कहकर अनिवद्ध गान 
माना जाता है। पं० शारंग देव ने भी आलप्तिबंधहीनत्वात्‌ अनिवद्धम्‌ इतीरितम्‌' 
कहा है जिसका अर्थ भी यही होता है कि जो गान बंघनहीन है उसे जनिवद्ध गान 
कहना चाहिए । भआालप्ति गान में ग्रह, अंत, तार, न्यास, जादि लक्षणों से युक्त आलाप 
गायन किया जाता है, जिनके माध्यम से राग के अविर्भाव एवं तिरोभाव का प्रदर्शन 


होता है । 


कलावन्ती ख्याल--बड़े ख्याल, कव्वाली ख्याल, छोटा ख्याल, तराना चतुरंग 
आदि हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति के जो निवद्ध-गीत प्रकार है उनमें स्थायी अन्तरा 
आदि के पश्चात्‌ जब आलापन किया जाता है तव वह आलापन भनिबद्ध गान के 
मन्तयंत माना जाता है। आलाप-क्रिया की विधि समयानुसार बदलती गई । एक 
समय था जब स्वस्थान-नियम' की आलापन प्रणाली प्रचलित थी जिसमें राग 
के लक्षणों द्वारा आलापन के स्थाय, द्विग्रुण एवं अरध॑स्थित क्षेत्र होते थे। इसमें 
राग के वादी भर्थात्‌ स्थाय को केन्द वनाकर और उससे चौथे आठवे तथा सप्तक के 
सम्पूर्ण तीनों क्षेत्रों से मन्द, मध्य एवं तार विभाजित कर आलापो एवं विभिन्न 
प्रकारों की तानो द्वारा राग का सम्पूर्ण विस्तार किया जाता था । इस प्रकार राग 
का मूल उद्देश्य 'रजयति इति राग: साध्य किया जाता शथ्रा । आज, स्वस्थान नियमों 
के स्थान पर प्रचलित आलाप-गायन प्रणाली फे अनुसार राग का विस्तार किया जाता 
है। प्रचलित आलाप-गायन की प्रणाली में राग को तीनों ही सप्तकों में दिग्दर्शित 
करने हेतु स्थायी, भंतरा, संचारी एवं आभोग के क्षेत्रों में विभाजित किया जाता है। 
स्थायी क्षेत्न मे राग के स्वरूपानुसार मंद्र एवं मध्य स्थान के स्वरो तक ही आलाप 


४ संगीतश्ञास्त्र पराग 


किये जाते है व क्रमशः: एक-एक स्वर बढाकर तार सप्तक के पदज तक विस्तार करके 
अंतरे का क्षेत्र प्रारम्भ किया जाता है। अंतरे के क्षेत्र में विस्तार की प्रक्रिया 
से रागोचित मुख्य स्वर-समुदाय मु्ष्य, स्वर-संवाद, छोटी-छोटी मुरकियाँ, ताने आदि 
प्रयुक्त होती है । इसके पश्चात्‌ अन्तरा-विभाग में अनेक प्रकार की आलापों एवं छोटे 
छोटे तानों की ऐसी प्रक्रियाये दिखाई जाती हैं जो पुनः पुनः तार सप्तक के पडज पर 
समाप्त होती हैं । तार सप्तक पर इस प्रकार की समाप्ति प्रचलित सर्व रागों में एक 
समान रूप में हो यह नियम नहीं है । गायक, वादक राग के स्वरूप व चलन के अनु 
सार ही इस प्रक्रिया का उपयोग करते है । 

तार सप्तक से अवरोही क्रम में पडज पर क्रमशः: सचारी अग, जो विशेष 
रूप से, सा, म, और पतीनों स्वरों के क्षेत्र में रहता है, में आलाय एवं तान क्रिया की 
जाती है | संचारी के पश्चात्‌ आभोग क्रिया में अधिक ये अधिक तार सप्तक के प्रयोग 
के साथ सम्पूर्ण तीनो सप्तकों, मन्द्र, मद्य, एवं तार में आलाप और तान-क्रिया की 
जाती है । 

स्थायी, अंतरा, संचारी एवम्‌ आभोग के क्षेत्नों मे आलापन एवं तान क्रिया 
में रागदारी संगीत की अन्य विशेषताओं मीड, कण, गमक, कॉंपन आदि के प्रदर्शन 
के उचित एवम्‌ सुस्पष्ट स्वरोच्चारण शैली द्वारा किये जाने से राग स्वरूप स्पष्ट हो 
जाता है। ऐसे प्रदर्शन से ही राग सौन्दर्य अभिव्यक्त होता है । 

श्रुवपद, घमार आदि गीत प्रकारों में आलापन विधि गीत प्रारंभ करने के 
पूर्व प्रयुक्त होती है, जिसे नोमू तोमू संज्ञा दी गई है। “नोम्‌ तोम्‌” द्वारा भालापन 
समाप्त होने के पश्चात्‌ ध्रुवषद अथवा घमार गीत का प्रारंभ किया जाता है और 
उसमें लय के विभिन्न प्रकार उपज वगरे बताये जाते हैं। ऐसी लय के विभिन्न 
प्रकार भी अनिबद्ध गान के अंतर्गत माने जा सकते हैं । 

अनिबद्ध गान के अन्तर्गत आलप्ति-भालाप गायन व रूपकालाप आदि माने 
जाते है । आलप्ति व रूपकालाप एक विशेष श्रेणी की आलापन शैली है। रूपका- 
लाप में शब्दहीव आलाप करते समय आलापों के विभिन्न खण्ड पृथक्‌-पृथक्‌ ताल 
एवं लय से वद्ध होते हुए प्रतीत होते है, जिन्हें विदारी कहा जाता है। यह प्रक्रिया 
लयबद्ध अवश्य होती है, किन्तु निवद्ध गीत में अंकित नही की जाती है । 

आलप्ति में सममेलोत्पन्न रागो के स्व॒र-समुहों का इस प्रकार प्रदर्शन किया 
जाता है कि किचित्‌ क्षण तक विवक्षित राग तिरोहित हो जाता है। ऐसी प्रक्रिया 
को आलप्ति के अन्तर्गत “तिरोभाव” कहते है । तिरोभाव के आभास के पश्चात्‌ 
मूल राग जब उसके मूल स्वर समूहों द्वारा पुनः प्रकट होता है तव उस राग का 
आाविर्भाव होता है। आलप्ति के अन्तर्गत “आविर्भाव” एवं “तिरोभाव” की 
प्रक्रियाओं का ग्रुरुसम्मुख प्रत्यक्ष आत्मसात्‌ करने पर ही उचित ज्ञान हो सकता है ! 

निबद्ध गीत के अन्तर्गत वेंदिक सामगीत, भरतकालीन जाति लक्षणों पर 
आधारित सप्तरूप गीत, शारंगदेव द्वारा वणित प्रबंध, वस्तु, रूपक एवं हिन्दुस्तानी 


निवद्ध एवं श्रनिवद्ध गान ४५ 


संगीत पद्धति के प्रचलित बड़े ख्याल, छोटे ख्याल, तराना, चतुरंग, ध्रुवपषद, धमार 
आदि समझे जाते हैं । अनिवद्ध गान के अन्तगंत आलाप गायन प्रक्रियाओं में स्वस्थान 


नियम, आलाप, आलप्ति एवं प्रचलित आलाप-गान-प्रणालियों को समाविष्ट किया 
जाता है। 


अध्याय ४ 
गीत प्रकार 


गीत प्रकार 


शास्त्रीय संगीत के अन्तर्गत आज जो गीत प्रकार प्रचलित हैं, वे निम्नां- 

कित हैं:--- 
(१) भुवपद, (२) ख्याल, (३) घमार, (४) तराना, (५)चतुरंग, (६)लक्षणगीत 

एवं (७) त्रिवट । ः 

टप्पा एवं ठुमरी उप शास्त्रीय संगीत के अन्तगेत भाते है । दादरा, गीत- 
प्रकार, अधिकतर सुगम संगीत के अन्तर्गत माना जाता है। 

प्रुवपद 

कुछ लोग इस गीत-प्रकार को ध्रुवपषद “श्रूवपद” भी कहते है, किन्तु ये 
सही प्रयोग नही हैं, अपितु “प्रुवपषद” शब्द के अपभ्रृंश मात्र हैं। “ध्रुव” शब्द का 
अर्थ अखण्ड व अचल माना जाता है। भरत नाट्य शास्त्र में जो सप्तरूप गीत-प्रकार 
बताये गये है, उनकी छन्दोबद्ध रचनाओं में से कुछ को जो काव्य-बद्ध है, भरत मुनि 
ने “भ्रुवा” संज्ञा प्रदान की है व इस “श्रुवा” गीत-प्रकार के १८ अंग वताये है । 
इन १८ आगों में से ही ध्रुवा गीत-प्रकार के भरत भुनि ने चार अंग बताये है । एक 
अंग वाले गीत-प्रकार को “ध्रुवा”, २ अंगों वाले को परिगीत, तीन अंगों वाले को 
मंद्रक एवं ४ अगरोंवाले को चतुष्पदा कहा गया है । “नाट्यशास्त्न” में नाट्य के प्रवेश 
निर्मम, कथा-वस्तु-निर्देशक प्रसंग आदि अवसरों के समय जो ध्रुवा गीत गाये जाति 
थे उनके भी पाँच भंग बताये गये है। यहाँ “श्रुवा” गीत के सम्बन्ध में विशेष 
विस्तृत जानकारी देने के स्थान पर इतना समझना ही पर्याप्त है कि “भ्रुवा” गीत 
एक काव्य, स्वर ठ छन्द से वद्ध रचना थी जिसके विशिष्ट, सुनिश्चित एवं सुनि- 
योजित अंग (अवयव) होते थे और उस गीत के वर्णालंकार, यति, ग्रह, आदि का 
परस्पर सम्बन्ध अखण्ड रूप से सुनिश्चित एवं सनियोजित था। इसी कारण उसे 
“प्रुवा” अर्थात्‌ अखण्ड गीत कहा जाता था । 

यानि अंग्रानि कलाश्चैव गीतकान्तर्गतानिच । 
तानि छंदोगतवृ्तः विभाव्यन्ते प्रुवास्तथा ॥ 

भरत मुनि के “प्रुवा” गीत-प्रकार के उपर्युक्त विवेचन से भी यही स्पष्ट 
होता है कि यह अखण्ड गीत-प्रकार काव्य, स्वर एवं छंद अर्थात्‌ ताल व कला से 
परिपूर्णत: सम्पन्न था। भरत-काल के पश्चात शास्त्रीय संगीत में जो एक विशिष्ट 


गीत प्रकार है 


गीत-प्रकार प्रचार में आया उसे नाट्य शास्त्र के श्रुवा गीत की संज्ञा के आधार पर 
ही “ध्रुवषद” की नवीन संज्ञा दी गई। मध्यकाल में “शुवपद” गीत प्रकार का 
गायन उच्च श्रेणी का गायन समझा जाता था । ह 

ध्रुवपद गायन मध्य काल में अधिक प्रचलित था ! अनेक संस्कृत ध्रुवपदों 
का गायन श्रेष्ठ श्रेणी का गायन समझा जाता था, इसलिए भुवपद गायकों को 
तब “कलावन्त” की संज्ञा दी गई थी। मुस्लिम शासन एवं संस्कृति के प्रभाव के 
कारण ध्रुवषदों की-काव्य भाषा संस्कृति के स्थान पर तत्कालीन प्रचलित देशी 
अथवा प्रान्तीय भाषाएं हो गईं । घुवपदो के काव्य की भाषा आज अधिकतर हिन्दी, 
ब्रज एवं उर्दू है। श्ुवपदों के काव्य-विषय विशेष भक्ति प्रेरक, दार्शनिक एवं ऋतु- 
वर्णनात्मक हैं। कोई कोई श्रुवप्द वीररसात्मक, काव्य-विषय निष्ठ भी हैं । 
श्रृंगार रसात्मक' काव्य को ध्रुवपद-गायन में निषिद्ध माता जाता है। इसी कारण 
प्रुवपद-गायन गंभीर एवं श्रेष्ठ समझा गया है । 

पंं« भाव भट्ट ने “अनूप संगीत रत्नाकर” में श्रुव॒पद का “द्विच्तुवाक्य 
सम्पन्नम्‌”, “पादांतानुप्रासयुक्तम्‌” एवं पादान्‍्त युगकंचवा प्रतिपाद॒यं च बद्धमेव पाद 
चतुष्टयम बताया है : “द्वि चतुवक्यि-संपन्नम्‌” का अं होता है कि उसमें दो अथवा 
चार वाक्य (यहां वाक्य से तात्पयें ताल की आवृति थी समझ सकते है) युक्त काव्य 
होता है तथा “पादोतानुप्रास युक्त” का तात्पयं है कि पदान्‍्त अनुप्रास युक्त होते हैं, 
“पादांत युगकंचवा, प्रतिपाद----चतुष्टयम्‌” का तात्पयं है कि उसमें “युगर्क 
अर्थात्‌ दो अंग तथा “चतुष्टयम्‌” अर्थात्‌ चार अंग होते हैं ॥ अतः ध्रुवपद के काव्य 
में अनुप्रास होता है एवं किसी में दो अवयव होते हैं तो किसी में चार | पं० भाव 
भट्ट ने आगे “उद्ग्राह, छ्ुवा भोगांतरं ध्रुवपदं स्मृतम्‌” कहा है जिसका तात्पर्य यह 
है कि उदग्राह, भुव, आभोग एवं अंतरा ये चार अवयव ध्रुवपद गीत में होने चाहिए ! 

प्रचलित श्रुवषदों में, स्थायी व अंतर। दो अवयव ही साधारणतः पाये जाते 
है । किन्ही किन्‍्ही ध्रुवपदों में, स्थायी, अंतरा, संचारी एवं आभोग ये चारों अवण्द 
भी दिखाई देते है । 

पूर्व में कहा गया है कि ध्रुवषद-गायकों को कलावन्त संज्ञा दी जाती थी । 
इन कलावन्तों के उनके विभिन्न गायन शैलियों के कारण खण्डार, नौहार, डाग्रुर एवं 
गोब रहारे ऐसे चार वर्ग बनाये गये । उपर्युक्त चारों वर्गों के नामों, खण्डार नौहार, 
डाग्रुर एवं ग्रोबरहारे, के मूल में जाना अश्रासंगिक होगा । उपयुक्त चार ठ्ये किन 
किन शैलियों के आधार पर बनाये गये हैं, यह जानना अधिक उपयुक्त होगा। ई_ 
विभिन्न शैलियों, वाणियों अर्थात्‌ गाने की नीतियों के सम्बन्ध में “रत्नाकर में 
“गीतयः पंच शुद्धा्या भिन्ना गौड़ी च बेसरा साधारणीति” कहा गया है जिसका अर्थ 
यह है कि गीति वाणी अर्थात्‌ गाने की नीति के पांच (१) शुद्धा, (२) भिन्ना, (३)गोड़ी, 
(४)वेसरा एवं (५)साधारणी. विशेष प्रकार हैं । इन वाणियों का गाल हर 
में प्रथककरण करते हुए बतलाया गया है:--- है 


८ संगीनतजास्त्र पराग 


गीतयः पंच जुद्धाद्रा भिन्ना गौड़ी च बेसरा। 

साधारणीवि गद्धा स्थादवक्लललिनेः स्वर: ॥ 

भिन्ना सूध्म: स्वरैव॑क्रमंश्ुरेगर्मकर्यृूत: । 

गाड़ स्त्िस्थान गम रूहा टीललित स्वर: ॥ 

अखंडित स्थिति: स्थान त़ये गौडी मता सताम्‌ । 

उह्ाटी कंपिवैभंद्रे ईत द्रुत तरेः स्वर: ॥॥ 

हकारोकार योगेन द्वान्यस्ते चिबुके भवेतू । 

वेगवद्धि: स्वर॑वर्ण चतुश्केउप्यतिरक्तितः ॥ 

वेग स्वरा राग गीतिबंसरा चोच्यते बुध ।' 

शुद्धा, भिन्ना, गोड़ी, वेसरा एवं साधारणी इन पांचों वाणियों अर्थात्‌ ध्रुवपद 
गायन की शैलियों के अनुसार श्रुवपदों का गायन होना! चाहिए। उपर्युक्त वाणियों 
को देखने से स्पप्ट होता है कि किन्‍्ही शैलियों में स्वरों के लालित्य की प्रधानता है 
तो अन्य में वक्र स्वर के मधु रगमक की । किन्ही वाणियों में हकार एवं उकार हारा 
स्वरों का उच्चारण होता है तो अन्य ब्राणिय़ों में स्व॒रों के कंपन एवं द्रततर गीत 
को प्रधानता दिखाई देती है । प्रमुख रूप से उनर्युक्त कलावन्तों के वर्गों में से 'डागुर' 
वर्ग के श्रुवपर आज भी प्रचार में है। मध्य काल में अकबर के समय में वृन्दावन 
में स्वामी हश्दिस, प्रसिद्ध भुव॒पद गायक थे जिन्होंने श्री कृष्ण भक्तिव दार्शनिकता पर 
अनेक झ्रूवपदों की रचना की थी। स्वामी हरिदास के परम शिष्य एवं अकबर के 
दरबारी संगीत-रत्व तानसेन ने भी अनेक श्रुवषदों की रचना की तथा प्षुवपद-गायन 
शैली का प्रचार किया | तानसेन परम्परा के सदारंग एवं अदारंग ने भी अनेक ध्रुवपद 
रे और इस प्रकार धुवपद-गायन का प्रचार किया । पं० भातखण्डे रचित “हिन्दुस्तानी 
संगीत पद्धति” की क्रमिक पुस्तकों में स्वामी हरिदास, तानसेन, सदारंग, अदारंग व 
पं० चितामणि मिश्र द्वारा रचित अनेक श्रुवषदों के दाग, स्वर, एवं ताल बद्ध रूप 
संकलित “संगीत कल्पद्रुम में भी अनेक ध्रुवषद पाये जाते हैं। यदि उन्हें स्वर 
ताललिपि बद्ध किया जाये तो ध्रुवपद गायन के विकास में और अधिक गति आ सकती - 
है। गीत डागुर वाणी के प्रचारक “डागूर वंधु” आज विश्वविख्यात प्रूवषद गायक 
माने जाते है । “डागुर घराना” ध्रुवपद गायन में आज विशिष्ट स्थान रखता है । 
प्रुवषद गीत प्रस्तुत करने के पूर्व विवक्षित राग को सम्पूर्ण राग लक्षणों, मींड, 

कण, गमक, कंपन, अविर्भाव एवं तिरोभाव आदि के द्वारा नोम-तोम, आसाप, शैली के 
माध्यम से विस्तृत किया जाता है । इस प्रकार उस राग विशेष का सम्पूर्ण स्वभाव चित्तित 
हो जाता है मौर फलत: रसाभिव्यंजना एवं राग-रंजकता की अनुभूति होती है। 
'नोम तोम' प्रक्रिया के पश्चात्‌ ध्रुवषद गीत प्रारम्भ किया जाता है । सम्पूर्ण स्थायी 
अंतरा भादि के पश्चात्‌ पदों की दुगुन, तिगून, चोगून, छगुन आदि लयों के विभिन्न 
प्रकार दिखाये जाते हैं। इन लग् प्रकारों के पश्चात्‌ अतीत, अनाघात तथा उपज जैसी 
अन्य श्रेष्ठ प्रकार की प्रक्रियाये प्रदर्शित की जाती हैं । 
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गीत प्रकार ४९ 


प्रचलित ध्रवषद गायन लय प्रधान शैली का गायन माना जाता है, जिसमें 
उपर्यक्त विभिन्न प्रकार की लयकारी एवं गमकयुक्त उपज के प्रकार बताये जाते हैं । 
स्वर-रचना, गमक युक्त उपज के प्रकार विभिन्न लखकारियों एवं काव्य रचना का 
उचित समन्वय होने से ध्रुवषद गायन शैली शास्त्रीय संगीत की श्रेष्ठ गायनर्शली 
मानी जाती है । 

ध्रवषद गीत विशेष रूप से तीब्र, सूल ताल, चौताल, मत्त रुद्र आदि तालों 
में निवद्ध होते हैं, जिन्हें मृदंग अथवा परावज जैसे अवनद्ध वाद्यों के साथ गाया 
जाता है । 

उत्तर भारत एवं राजस्थान के कातपय मन्दिरों में श्रुवपद-गायन जाज भी 
पूजा-प्रार्थना के रूप में दिखाई देता है । 

उपर्यकत संक्षिप्त विवरण से यह स्पष्ठ होता है कि ध्रूवपद काव्य, भक्ति, दर्शेन 
तथा ऋतुवर्णन आदि तत्वों फर आधारित है | घ्रुवपद जैसी गम्भीर, शांत एवं प्रेरणा 
उत्पादक गायन शैली का अधिक से अधिक प्रचार करके उसे अधिक लोकप्रिय बनाने 
की आवश्यकता है । 


ख्याल 


ख्याल यह फारसी भाषा का शब्द है जिसका अर्थे (विचारना', ध्यान देवा' 
'कल्पना' है। अर्थात्‌ इस गीत-प्रकार को विशेष विचार के बाद उसके प्रत्येक अंग कं, 
और विशेष ध्यान देकर कल्पना द्वारा प्रस्तुत किया जाना चाहिए। ख्याल गीत प्रकार 
के शास्त्रीय संगीत मे रूढ़ होने के पूर्व ध्रुवपद गीत-प्रकार प्रचार में था, किन्तु म्ुर्ि- 
लम शासन व संस्कृति के प्रभावस्वरूप ख्याल गीत-प्रकार भी प्रचलित हुआ जिसमें 
परम्परागत और नवीन तत्त्वों का सुन्दर समन्वय है । 
पठान व मुगल-काल लगभग ११ वीं शठाव्दी में प्रारम्भ हुआ । पठान भारतीय 
शास्त्नीय संगीत के पोषक प्रतीत नही हुए । संगीत शास्त्र एवं उसके अन्तगगंत गीत- 
प्रकारां, जो साधारणतया संस्कृत में थे, उसकी ओर शासनकर्ता उदासीन थे | कारण 
भारतीय रीति-रिवाज, व्याकरण, संस्कृति आदि पठानी और ईरानी संस्क्ृति से 
भिन्न थे । उनके साथ जो संगीत जाया वह ईरानी ढंग का था जिसका शने: शर्नः भार- 
तीय शास्त्रीय संगीत पर प्रभाव पड़ने लगा। परिणामस्वरूप ख्याल गीत प्रकार 
प्रचार में आाया। फारसी कवितामों, जिन्हें कव्वाली कहते थे, उसका प्रचार 
हुआ व कव्वाली एवं हिन्दुस्तानी संगीत के गीत प्रकारों के मिश्रण से जो गीत प्रकार 
प्रचार में आया उसे ख्याल फहा गया। उस समय श्रुवपद गायन प्रचार में था, किन्तु 
त्कालीन समाज व्यवस्था, रुचि एवं अन्य अनेक मनोरंजन के साधनों में परिवर्तंत 
दीता चला गया जिसके कारण भारतीय शास्त्रीय संगीत में ईरानी कव्वाली से 
#हन्दुस्तानी संगीत का मिश्रण होकर जो रूप बना उसे समाज में स्थान प्राप्त हो 
या । १३ वी शताब्दी में मलाउद्वीन खिलजी के शासन-कास में अमीर खुसरो ने 


ण््ज संगीतशास्त्र पराग 


कव्वाली के इस मिश्रण की रचना को तत्कालीन प्रचलित भारतीय रागों में निवद्ध 
करके उसे 'कृज्वाली ख्याल' की संज्ञा दी और इस प्रकार 'कव्वाली ख्याल” गीत प्रकार 
तत्कालीन शास्त्रीय संग्रीत्र का प्रधान अंग वन गया । असीर खसरो ने स्वयं से 
कार एवं संगीतज्ञ होने से अनेक कव्वाली ख्यालों की, तत्कालीन भारतीय रागो में 
एवं तालों में वांछित परिवर्तत करके रचना की । 

शास्त्वीय संग्रीत स्वर प्रधान मवश्य है किन्तु उसमें काव्य भी एक महत्वपूर्ण 
अंग है । कव्वाली ख्यालों का काव्य श्रृंगार रसात्मक तथा तत्कालीन शासक की प्रशस्ति 
युक्त था। उसमें अवधी, हिन्दी एवं उर्दू के शब्दों का मिश्रण किया गया | आज जो 
छोटे ख्याल प्रचलित हैं वे कव्वाली ख्यालों का ही विकसित रूप है। इन छोटे ख्यालों 
के पश्चात्‌ जो एक ग्रम्भीर गीत-प्रकार भारतीय संगीत में भाया उसे कदावंती झपाल 
अथवा बढ़ा झ्याल कहते हैं। इसकी रचना मुगल वादशाह मोहम्मद शाह (१८वीं 
शताब्दी) के आश्रित गुणी कलाकार सदारंग एवं अदारंग ने की है, जो गुरु परंपरा में 
अकब र-कालीन तानसेन समझे जाते हैं। सदारंग एवं अदारंग दोनों ही ध्रुवपद गीत- 
प्रकार भी गाते थे। कहते हैं रामपुर के वजीर खाँ सदारंग के वंशज थे, उन्हें 
सदारंग मे ख्याल गीत गायन की शिक्षा नही दी, अपितु ध्रुवषद गायन की ही शिक्षा 
दी थी। वे ध्रुवपद ही गाया करते थे । 

ख्याल गीत-गायन को सर्वप्रथम प्रभय मिलने का स्थान ग्वालियर समझा जाता 
है । सदारंग एवं अदारंग ने अपने वंशजों को ख्याल गीत प्रकार नही सिखाया, पर 
अपने शिध्यों को ख्याल गीत-गायन की ही शिक्षा दी। कहते हैं सदारंग, जिनका 
नाम नियामत खाँ थो; ने अनेक वर्ष लखनऊ में निवास किया भीर वहाँ अनेक शिष्यों 
का ख्यालन्गायन की शिक्षा देकर अपने शिष्यों द्वारा ख्याल-गायन का प्रचार कर- 
वाया। इन्हीं की परम्परा के नत्यन पीरबक्ष १९-वी शताब्दी में ग्वालियर-नरेश जन- 
कोजी राव सिंधिया के समय में ग्वालियर आये जहाँ उन्हें उचित राज्याश्रय प्राप्त 
हुआ । ख्याल गायन की शिक्षा का प्रचार एवं प्रसार का श्रेय तत्थन पीरबक्ष को प्राप्त 
हैं। सम्पूर्ण भारतवर्ष में ख्याल गायन शैली की महत्ता ग्वालियर ख्याल-प्रणाली के 
रूप में प्रसारित हुई ! यहीं से ख्याल गायन शैली का “ग्वालियर घराना' माना जाने 
जगा जिसके प्रणेता नत्थन पीरबक्ष कहे जाते हैं। र्याल-गायकी का आदि धराना- 
ग्वालियर-घरान माना जाय तो अनुचित नहीं होगा। 

हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति नाम्र से प्रचलित भारतीय शास्त्रीय संगीत में 
'घराना' या 'घरामेदार ग्रायकी' एक विशिष्ट प्रकार का भर्थ रखते हैं। ग्रायकी फे 
घराने' कैसे बनते हैं; उनके गायकी के क्या ढंग होते हैं, गायकी की वंया सीमाएँ होती 
हैं, स्वरों एवं शब्दोच्चारण की क्‍या शैली है तथा उनके क्या नियम होते, हैं, आदि 
तथ्यों की यहाँ विस्तृत चर्चा करना आवश्यक है। ख्याल-गायकी की भिन्‍न-भिन्‍न 
शैलियो के अनुसार संप्रदाय 'घराने' आज प्रस्थापित हो गये हैं। विभिन्न शैलियो से 
तात्पर्य है ख्याज्ष-गायकी में स्वर एव छय की विशिष्ट अकिया एवं उनका अनुपात | 


गीत प्रकार भ््१ 


किसी घराने में स्व॒र-लगाव एवं बोलों के उच्चारण को अधिक बलदिया जाता है तो 
किसी में इसके घिपरीत लय को अधिक महत्व दिया जाता है । किसी अर्न्य संप्रदाय 
में स्वर॒व लग का समन्वय ही प्रमुख माना गया है। इन तीन विशिष्टताओं के” 
आधार पर आज उझूप्राल-गायकी के जो घराने प्रचार में हैं उनके कलाकारों ने ख्याल 
गायकी को जीवित नही रखा, अपितु उसे अपनी साधना एवं तपस्या से श्रेष्ठ एवं 
सम्माननीय स्थान भी प्रदान किया है। ऐसे कतिपय संगीतोपासक महानुभावों का 
यहां नाम निर्देशन करना उचित ही होगा । 

आज के ख्याल-गायकों के घराने व उनके कलावन्तों का नाम निर्देशन :--- 

(१) ग्वालियर घराना 

नत्थव पीरवश् (मूल पुरुष) बड़े महम्मदखाँ, मुबारकअली, हद्दू हस्सू खाँ, 
बाला गृरू जी, शंकर पण्डित, एकनाथ पण्डित, बाबा दीक्षित, निसार हुस्न खाँ, 
बचे बर्वा, रह्दीमत खाँ, वासुदेव बुवा जोशी, वालकृष्ण बुवा, इधलंकरजकिर, 
पं० विष्णुदिगम्बर, फैज महम्मंद खां, अनन्त मनोहर जोशी, मीराशी बुचा 'एवं राजा 
भैया पछवाले आदि इस घराने के प्रसिद्ध कलाकार हैं। यहाँ यह कहना अनुचित न 
होगा कि आज जो अनेक संप्रदाय अर्थात्‌ घराने दिखाई दे रहे हैं उचका जन्म उपर्यक्त 
महानुभावों एवं स्यालगायकों के तपोनिष्ठ सुनियों द्वारा हुआ है । संप्रदाय परम्परा एवं 
कण्ठ घ॒र्मे के अनुसार स्वतंत्न शैली वैशिप्टय के आधार पर ही जन्म लेते हैं । 

२. जयपुर घरयाना व उसके कलोपासक 

शास्त्रीय सगीत में ख्याल-गायन की रंजनक्षमता राग-लक्षणों के अनुसार 
स्वर, काव्य -समग्वय एवं लय वैशिषप्ट्य पर ही निर्भर होती है। इनका उचित 
प्रदर्शन अल्लादिया खाँ ने किया और इस प्रकार र्याल गरायकी के जयपुर-घराने का 
जन्म हुआ । अच्लादिया खाँ का ग्वालियर-घराने के गायक मुबारक अली फी गायकी 
से निकट का सम्पके था। यद्यपि मुबारक अली से भल्लादिया खाँ को प्रत्यक्ष शिक्षण 
प्राप्त नही हुआ था, किन्तु मुबारक अली की गायकी उनके मन सें समा गई । फलतः 
अत्लादिया खाँ ने अपनी गायकी में मुबारक अली की गायकी के कुछ गुणों को 
अपनाया । इस प्रकार ग्वालियर घराने की गायकी के प्रभाव स्वरूप जयपुर व 
ग्वालियर दोनों धराने ख्याल गायकी की दृष्टि से एक-दूसरे के निकट माने जाते हैं । 

जयपुर घराने के अत्लादिया खाँ (मूल पुरुष) के अतिरिक्त विष्यात नाम खाँ 
साहब हैदरखाँ, मोगू बाई कुर्डीकर, केसरवाई केरकर, मंजी खाँ, भूरजी था, 
मह्लिकार्जुच, मंसूर आदि हैं । 

३. कियना घराना व उसके विख्यात ग्रायक 

श्वासनलिका का उचित संकुचन करके रेशम जैसी नाजुक एवं मुलायम 
स्वरोच्चा रण-शेली तथा स्वर-स्थानों की शुचिता से ख्याल ग्रायकी में लुभावनी 
मघुरता का सर्जन करना किराना-घराने की विशेषता है। इसके मुल्त पुरुष ब्ाँ 
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साहेब वहीद खाँ के अतिरिक्त अन्य व्ख्यात कलावंत अब्दुल करीम खाँ, हीरा बाई, 
बडोदेकर, राम भाऊ, सवाई गंधर्व, भीमसेन जोशी आदि माने जाते है । 


४, आगा घराना व उसके विख्यात गायक 


“इस घराने की स्वरोच्चारण-शली ग्वालियर, जयपुर तथा किराना से, अनेक 
अर्थों में भिन्न है। इस गायकी में कलात्मक कल्पना विलास से एक ऐसी विशिष्ट 
आकृति सर्जित होती है भानों कोई कलात्मक वास्तुकृति ही सामने दिखाई दे रही 
हो। इस घराने को प्रस्थापित करने का श्रेय ग्वालियर गायकी में तालीम प्राप्त 
घग्गे खुदाबक्ष को है। इनके अतिरिक्त इस घराने के विख्यात गायकों में नत्थन खाँ, 
नत्यन खाँ के सुपुन्न विलायत हुसैन खाँ, फैय्याज खाँ, जगन्नाथ बुवा पुरोहित, 
भास्कर बुवा बखले एवं अब्दुल्ला खाँ है। भास्कर बुवा बखले की गायकी में 
ग्वालियर, जयपुर एवं आगरा घरानों का विशिष्ट प्रकार का सयोग दिखाई देता 
था। इस कारण इन्हें उक्त तीनों ही घरानों का प्रतिनिधि माना जाता था । 


भर. पटियाला-घराना 


इस घराने के “संस्थापक एवं गायक बड़े ग्रुलाम अली खाँ समझे जाते है 
जिनकी गायकी घमत्कृतिपूर्ण व रस-भावपूर्ण थी। झयाल-गायन के साथ ठुमरी गायन- 
शैली भी इनकी विशेषता थी। आज उनकी चमत्कृतिपूर्ण व रसभावधूर्ण ख्याल- 
गायकी अन्य जयपुर, ग्वालियर, किराना तथा आगरा घरानों से सम्पूर्णतः भिन्न भाव 
प्रधान विशिष्ट गायकी मानी जाती है । 


६. इन्दोौर-घराना 


इन्दौर-घराने का दूसरा नाम भेंडी बजार वाला (मुँबई) घराना भी है । 
कारण कि इन्दौर-घराने के पूवंज गायक बम्बई भेंडी बाजार में रहा करते थे । 
वम्बई में इन गायकों का किराना घराने के अब्दुल वहीद खाँ की गायकी से सम्पर्क 
रहा। इसलिए इन्दौर-घराने पर किराना घराने का किघित. प्रभाव दिखाई देता है । 
यह प्रभाव आलापचारी में ही विशेषतः लक्षित होता है। किराना घराने की स्वर 
लगाव शैली का भी विशेष प्रभाव इस घराने की यायकी पर दिखाई देता है। 
इम्दौर-घराने की गायकी की विशेषता प्रमुख रूप से यह है कि विशेष स्वर-समूहों के 
अनेक कलात्मक प्रस्तुतीकरण इसमें होते हैं। इसके मूल पुरुष शाह मीर खाँ हैं। 
शाह मीर खाँ के सुपत्र खाँ साहेब अमीर खाँ, खाँ साहेव नजीर खाँ एवं श्रीमती 
अंजनी बाई मालपेकर आदि इसके अन्य प्रसिद्ध कलाकार हैं । 

ख्याल-गायकी को विस्तृत करने का, जीवित रखने का एवं समाज में सम्मान 
नीय स्थान देने का पूर्ण श्रेय प्रचलित उक्त छः घरानों को है । 


ख्याल-गायकी में प्रयुक्त होने वाले ताल विशेष ,रूप से तिलवाड़ा, त्िताल, 
एक ताल, बाडा चौताल, झूमरा, झपताल एवं रूपक हैं | इन्हें विलम्बित लय में ही 


गीत प्रकार भरे 


प्रयुक्त किया जाता है । बड़े ख्याल भी विलंबित लय में गाये जाते हैं व छोटे ख्याल 
मध्य लय एवं द्वत लय में गाये जाते है । ख्याल-गायकी में राग-लक्षणों के अतिरिक्त, 
क्रण, मीड, गमक आदि से युक्‍त आलापचारी तथा विभिन्न प्रकार की रागोचितशुद्ध 
तथा कूट तानें, बोल-तानें आदि का प्रदर्शन. भी अत्यन्त महत्वपूर्ण है। विशिष्ट लय- 
कारी की कलात्मकता तथा बोल अंग द्वारा काव्य सौंदयं-व स्वर सौंदर्य की अभिव्यक्ति 
ख्याल-गायकी की अपनी निजी विशेषता है। काव्य, स्वर, एवं लय के उचित संयोग 
द्वारा संगीत का संपूर्ण सौंदर्य एवं कलात्मकता ख्याल गायकी में ही प्रदर्शित की 
जाती है । प० भातखण्डे जी ने क्रमिक पुस्तक मालिका के विभिन्न भागों में सदारंग, 
अदारंग, मनरंग आदि द्वारा रचित बड़े एवं छोटे ख्यालों को स्वर-ताल-लिपि-बद्ध 
रचना के रूप में वणित किया है । आज साधारणतया वे ज्याल ही प्रचार में हैं । 


ख्याल गीत-अकार में काव्य, रस, ताल आदि की विशेषता के विवेचन के पश्चात्‌ 
विभिन्न घरानो के ख्यात नाम गायकों के शली-वैशिष्ठय पर विचार करने से यह ज्ञात 
होता है कि “ग्वालियर घराने को” ख्याल गायकी की गंगोत्नी की संज्ञा देना 
अनुचित न होगा । उस गंगोत्नी से विभिन्न प्रकार की जो घाराएं प्रवाहित हुई हैं व 
उन्होंने जो मोड़ लिये है उनके फलस्वरूप अनेक घराने केवल अंकुरित ही नही हुए 
अपितु फल-पुष्पों से भी सम्पन्न हुए दिखाई दे रहे हैं। आज उन फल-पुष्पों का रस 
एवं सौरभ का आस्वाद लेते हुए संगीत-रसिक आन्नदविभोर हो रहे है। संभव 
है कि भविष्य में ख्याल-गायकी के नवीन घराने ओर प्रस्थापित हों, कारण कि 
सम्प्रदाय एवं प्रथगात्मता के सम्मिश्रण से ही घराने जन्म लेते हैं व फलते-फूलते हैं । 
आशा है कि संगीत-रसिक ख्याल-गायकी के रसास्वादन की अपनी उच्च परंपरा के 
अनुसार नवीन संभाव्य घरानों को प्रश्नय देंगे व ख्याल-गायकी को विकासोन्मुख 
करने का श्रेय प्राप्त करेगे । 


घमार 


घमार तल में गाये जाने वाले गीत-प्रबंध को धमार कहते हैं । इस गीत में 

अवीर, ग्रुलाल, अरगजा आदि सुगंधित शुष्क पिष्ट एवं पंलाश-पुष्पों के केशरी रंगो 
द्वारा होली अथवा होरी खेलने का वर्णन होता है । इसके अतिरिक्त मन्दिरों में 
भगवान श्री कृष्ण डफ, नगारा आदि वाद्यों के साथ होरी नामक गीत घमाार-ताल 
में गाकर ग्ोपियों के साथ होरी खेलते हैं, इस प्रकार का भी वर्णन इन काव्यों में 
दिखाई देता है । घमार गीत श्रृंगारिक भावनाओं के अतिरिक्त भक्ति काव्य में भी 
अंकित किया जाता है। श्री कृष्ण-गोपी के होरी खेलने के अन्तर्गत पवित्न श्श्ांरिक 
भाव, भक्ति एवं अन्य ऋतुवर्णनात्मक काव्य का इस गीत-प्रकाद में समावेश दिखाई 
देता है । इसकी विशेषता यही है कि इस काव्य को केवल धमार-ताल में ही निबद्ध 
गीत के रूप में गाया जाता है । इसी कारण इसे घमार कहते है । 


श्४ ' संगीतशास्त्र पराग 


अनेक धमार-गीत. रामपुर एवं लखनऊ के संगीतज्ञ नवाबों से प्राप्त करके 

पं० भातखण्डे जी ने क्रमिफ पुस्तक मालिका के छः भागों में संगृहीत है । 

डागर-घराने के ध्रुव॒पद एवं धंमार गायक “डागर बंध” आज इस गीत के 
ष्ठ गायक माने जाते है। ध्ुवपद-गायन के सदुश ही इस गीत प्रकार को प्रारभ 
करने के पूर्व उस्त विवक्षित राय का राग्रलक्षणों के अनुसार “नोम तोम” द्वारा सम्पूण 
विस्तार किया जाता है, जिसका विवेचन पूर्व में किया ग़या है । ध्रव॒पद के स 
इसके भी, स्थायी व अन्तरा, दो भाग होते हैं। किन्ही किन्द्री धमारों के स्थायी 
अंतरा, संचारी एवं आभोग, इस प्रकार चार भाग होते है । घमार-गीत-गायन भी 
शास्त्रीय संगीत में लथ-प्रधान गायन-प्रकार समझा जाता है व श्रेष्ठ शुवप॒द-गायक 
ही धमार-गायन को प्रस्तुत करने की क्षमता रखते हैं। घमार-गायन के साथ मृदग 
अथवा पद्चावंज की संगति दी जाती है। दुगुन, तिग्रुन, चौगृव, भाड़, कुआड़ आदि 
विभिन्न लयकारियों व उपज-अंगों के प्रस्तुतीकरण द्वारा ही धमार-गीत-शैली के 
कलात्मक सौंदय॑ की अभिव्यक्ति होती है । भाव, स्वर, ताल, लय के पूर्ण सामंजस्य 
से गायक एवं श्रोता आात्मविभोर हो जाते हैं। शास्त्रीय सगीत में ध्रवपद-घमार- 
गायन भक्त के अंतर्गत गायन माना जाता है । 


ब्याज 


तराणा 


तराणा को “तराना” भी कहा जाता है। भरत वाद्य के /अल्लरिपु, तिल्लाना, 
मोहिनी अद्टम्‌” आदि जो आठ प्रकार के नृत्य हैं, उनमें “तिल्लाना” तराने जैसे 
अक्षरों पर किया जाता है, जिससे यह समझा जा सकता है कि तराना' गीत-प्रकार 
भरत कालीन है। भरत-काल के पूर्व “तराना” गीत-प्रकार का सकेत प्राप्त नहीं 
होता है। तराना की रचना ना, ता, रे, दानि, मोदतन, तनोम्‌, यलली, यंलोम एवं 
ठदरेदानि, आदि अर्थहीन अक्षरों एवं शब्दों से हुई है। “भरत नाट्यम्‌” नृत्य में 
विभिन्त स्वर-समूहों द्वारा विशेष प्रकार की हस्त-मरद्राओं का प्रदर्शन किया जाता है, 
जिसमें अर्थ भावना की अपेक्षा स्वर एवं लय के समन्वय से नृत्य-प्रदर्श करना एक 
विशेष अंग माना जाता है। उसी प्रकार तिल्लाना नृत्य में “तराने ' की बंदिश के 
विभिन्न अक्षरों एवं अक्षर-समुहों द्वारा स्वर और लयकारी का चमत्कृतिजन्य 
प्रदर्शन होता है। अतः तराने के साथ भरत नोद्यम्‌ नृत्य एक चमत्कृतिजन्य प्रकार 
है, यह फहना अनुचित नही है। अनेक विद्वान तदरे दानि, यलम्‌ आदि शब्दों में 
विभिन्न अर्थ भावना को खोजने का प्रयत्व करते हैं। यदि इसमें किसी अ्थ-मावना 
फा स्पष्टीकरण करने में वे सफल होंगे तो शास्त्रीय संगीत की सम्पन्नता में अधिक 
वृद्धि होगी । 

आज अनेक तराने जो अधिक याये जांते हैं, वे परम्परागत रूप में अपने- 
गपने धरानों की विशेष देन हैं । तरानों की अनेक नवीन रचनाएं भी आज प्रचलित 
हैं । तरानों में क्वचित समय फारसी भाषा के एक दो चरन भी दिखाई देते हैं जिससे 


गीत प्रकार “्छ््ज 


यह कहना अनुचित न होगा कि वराना-गीत पर भी प्रठान वे ईरानी संस्कृति का 
प्रभाव है। तराना गीत-प्रकार अधिकतर त्विताल व एक ताल में ही पाये जाते हैं; 
आडा-चौताल, रूपक, झपताल जैसे तालों में भी अनेक गायक तराने गाते हैं। यह 
गीत-प्रकार अधिकतर- द्रुतलथ का ही है जोर द्वुत से द्रुततर लय में इसे गाने से ही 
इसकी शोभा है । स्वर एवं लय के अनेक चमत्कृति जन्य प्रकार इसके बोलों के समन्वय 
से जब रचे जाते हैं तव स्वर तथा लय का आनन्द आता है | शास्त्रीय संगीत में 
तराना ग्रीत-प्रकार एक उच्च श्रेणी का गायन समझा जाता है व ख्याल-गायक ही 
इसको गाते हैं । 


त्रिवट 


इस गीत-प्रकार की रचना मृदंग अथवा पखावज के बोलों पर स्वर-तात्त में 
निवद्ध होती है। “तराना” गीत-प्रकार के समान ही यह ग्रीत-प्रकार द्वुत. बय में 
गाया जाता है किन्तु इस गीत-प्रकार के मृदंग अथवा पखावज के साथ ही गाये 
आने पर स्वर एव लय की चमत्कार जन्य आनद की बनुभूति होती है। 

इस गीतृ-प्रकार में मृदंग अथवा पखावज के बोलों पर विवक्षित रागों के 
गमकादिक अलंकारों की रचता गायी जाती है। गायक द्वारा मृदंग अथवा पच्ावज 
के बोल जिस प्रकार विभिन्न लथों मे गाये जाते हैं, पैसे ही बोल उसी लय में मुदंग 
अथवा पखावज-वाहक द्वारा बजाये जाते हैं। यह प्रक्रिया विशेष रूप से स्वर-प्रधात 
व लय-प्रधान मानी जाती है। इसका गायन अधिकतर ख्याल-तराना-गायक' ही 
सरेलता एवं कुशलता से करते हुए देखे गये हैं । ये अधिकतर त्रिताल, एक ताल एच 
झपताल जैसी मध्य और द्वुत लय में ग्राये जाने वाले तालों में निबद्ध होते हैं। 
शास्त्नीय संगीत में त्िवट ग्रायन स्वेर एवं लय प्रधान गीतों में उच्च श्रेणी का गीत 
प्रकार समझा जाता है । 


चतुरंग 


चतुरंग शास्त्रीय संगीत में एक विशिष्ट गीत-प्रकार माना जाता है जिसमें 
(१)कविता, (२)तराना, (३) सरगम, एवं (४) तिवट, (मृदंग-तबला अथवा परश्ावज 
के बोल) एंक ही राग एवं ताल में निवद्ध होते हैं। इस प्रकार से चार भंगों की यह 
स्वर-ताल-बद्ध रचना शास्त्रीय संगीत में चमत्कृति जन्य एवं अतीव रंजनात्मक होती 
है। विवक्षित राग्र में कविता के शब्दों के साथ ब्याल-अंग्र से राग की सम्पूर्ण विशेष- 
तायें बताई जाती हैं, तो तराना और सरगम के अंगों में स्वर व लय के समन्वय का 
विशिष्ट प्रयोग वैचित्यपूर्ण दिखाई देता है । त्विवट मबंग के भाग में त्विवट-प्रकार 
गाया जाता है। अर्थात्‌ ख्याल, तराना, त्रिवट व सरगम, इन चारों का वैच्चित्यदायक 
मिश्रण इस गीत-प्रकार की एक विशेषता है । ये गीत अधिकतर मध्य लय के तानों 
में निबद्ध होकर द्गतलय में गाये जाते हैं। तराना व त्िव॒द गीत-प्रकारों की अपेसप 


श्र संगीतशास्त्र पराग 


चतुरंग गीत-प्रकार चार अंगों के मिश्रण का अपना एक विशिष्ट प्रकार है तथा 
शास्त्रीय संगीत के ख्याल, तराना, त्रिवट-गायक ही इस गीत-प्रकार को सम्पूर्ण रूप 
में रंजकता प्रदान करते हुए गा सकते हैं । 


स्वर-मालिका अथवा सरगम 


स्व॒र-मालिका अथवा सरगम की तालवद्ध रचना भी गीत-प्रकारों में मकित 
की गई है किन्तु यह तालबद्ध रचना अन्य शास्त्रीय' गीतों के समान गीत रूपमें गाई 
नही जाती है। इसमें रागोचित विशेष स्वर-समूह तालबद्ध होते हैं। राग के स्वरों 
का अभ्यास करने हेतु संगीत विद्याथियों को इसकी शिक्षा प्रदान की जाती है। 
सरगम का स्वर-तालबद्ध उचित अभ्यास विद्यार्थियों को विवक्षित राग का प्राथमिक 
ज्ञान कराने में सहायक सिद्ध होता: है । यह मनोरंजक रचना प्रचलित विभिन्न तालों 
में प्राप्त होती है । 


लक्षण-गीत 


लक्षण-गीत की नाम-संज्ञा से ही अर्थवोघ होता है कि यह किसी लक्षण, 
सिद्धान्त एवं नियम को. बताने वाला गीत-प्रकार है। राग किस थाट से निर्मित 
हुआ, उसकी जाति क्‍या है, उसके वादी-संवादी क्या हैं, उसमे प्रयुक्त होने वाले स्वरों 
का अल्प अथवा बहुल प्रमाण कैसा है, उसमें वर्जित स्वर कौन से है, कौन से विशेष 
सस्‍्वर-समूह हैं एवं गान-समय क्‍या है, आदि राग-लक्षण अथवा राग-तत्त्वों का वर्णन 
उस विवक्षित राग में तालबद्ध किया हुआ होता है। इसी कारण राग्र के लक्षण 
अर्यात्‌ तत्व एवम्‌ नियम-उपनियमों का ज्ञान देने वाले गीत को लक्षण-गीत कहा 
गया है। इस गीत-प्रकार का गायन ख्याल-तराना जैसे अन्य शास्त्रीय गीत-प्रकारों 
के समान विशेष रूप में नहीं किया जाता है । लक्षण-गीत उस राग के विशेष लक्षणों 
का ज्ञान स्वर, तालबद्ध रचना के रूप में कराने में सहायक होता है । पं० भात 
झण्डे जी द्वारा “चतुर” उपनाम से रचित अनेक लक्षण-गीत क्रमिक पुस्तक मालिका 
के ६ भागों में माज मिलते हैं जिनके द्वारा राय-लक्षणों का साधारण ज्ञान विद्यार्थियों 
फो होता है । ये गीत-प्रकार भी प्रचलित विभिन्न तालों में निबद्ध होते हैं । 


दुमरी 


ख्यान्ष (बड़े एवं छोटे, तराना, धुव॒पद, चतुरंग एवं त्रिवट ग्रीत-प्रकार 
शास्त्रीय संगीत के माने जाते हैं परन्तु ठुमरी गीत-प्रकार उप शास्त्रीय संगीत के 
अन्त्गंत माना जाता है । शास्त्रीय संगीत स्वरप्रधान है उसमें काव्य, स्वर, एवं ताल 
का समन्वय है, परन्तु स्वर-ताल की अपेक्षा काव्य पक्ष गौण रहता है। यह स्वर- 
प्राधान्य शास्त्रीय रागदारी गीत-प्रकार ख्याल, तराना, ध्रुवपद आदि में स्पष्ट रूप से 
दिखाई देता है। इसी कारण उन्हें शास्त्रीय संगीत ,के अन्तगगंत माना जाता है। 


गीत प्रकार भ७ 


किन्तु दुमरी में गीत-काव्य, स्वर एवं ताल के समन्वय' में काव्य-पक्ष अधिक प्रबल 
दिखाई देता है । रझ्याल, ध्रुवषदादि शास्त्रीय ग्रीत-प्रकारों में राय-सौदय्य एवं रसाधभि- 
व्यक्ति काव्य की अपेक्षा स्वर, ताल और लय पर अधिक निर्भर करती है । किन्तु 
ठुमरी गीत-प्रकार में स्वर ताल, व लथ के साथ काव्य-शब्दों के लालित्यपूर्ण उच्चा- 
रण द्वारा ही गीत के भाव व राग की रसानुभूति को व्यक्त किया जाता है। शास्त्रीय 
गीत-प्रकारों में शब्दों के लालित्य का महत्व नहीं है यह कहना अनुचित होगा 
परन्तु दुमरी-गायन में शब्द-स्वर का लालित्यपूर्ण उच्चारण एक विशेष अग है, जिससे 
गीत की रंजनात्मक' भावाभिव्यक्ति सुलभ होती है । बतः साधारणतः ठुमरी स्वर- 
ताल के समन्वय सहित शब्द-प्रधान उपशास्त्रीय संगीत का गीत-प्रकार माना जाता 
है। शब्दाश्रित होने का अर्थ यह नही कि उसमें स्वर गायकी का महत्त्व नही है । 
दुमरी की काव्य-रचना ख्याल के सदृश ही छोटी होती है और साधारणत: श्यृंगारिक 
होती है। इस शब्द-काव्य की छोटी रचना को उपशास्त्रीय संगीत के अन्तर्गत पूर्ण 
रूप से शब्द-प्रधान गीत कहने के स्थान पर किचित शब्दाश्रित गीत-प्रकार कहना 
अधिक उचित होगा। “शब्द” को द्वि पदों वाली वस्तु कहा जाय तो अनुचित नही 
होगा । शब्द का एक पद साहित्य से सम्बन्धित है तो द्वितीय पद संगीत से संलग्न 
है। साहित्य में शब्द का कार्य अर्थ-स्चकता है । उसके भाषिक तथा साहित्यिक कार्य को 
अथबोध (0०7०&४०7 ) कहा जायेगा किन्तु शब्द के सांगीतिक घलग्नता को अथ्थ- 
घोध (70200७7००) के स्थान पर “गूढ़ार्थ” अथवा “ध्वन्यथ”” (007०८४४०७) 
कहा जाना अधिक उचित होगा, जिनमें “शब्द” स्वरों पर सम्पूर्णत: समर्पित हो जाते 
हैं ओर स्वर में विलीन हो जाते हैं; उनका अलग असितत्व नही रहता । साहित्य में 
शब्द का कार्य असंदिग्ध व निश्चित अर्थंबोध होता है किन्तु उसका सांग्रीतिक कार्य 
ध्वन्यर्थात्मक एवं प्रतीकात्मक होता है भर्थात्‌ उस ध्वन्यर्थ में संदिग्धता बनी रहती है। 
शब्द का अथे प्रत्यक्ष रूप से निश्चित अथंबोघ देता है किन्तु संगीत में शब्द के 
विभिन्न प्रकार की ध्वनियों में विलीनीकरण से विभिन्न गूढ़ार्थ बोधक भावों की अनु- ' 
भूति होती है । दुमरी गीत-प्रकार में काव्य के शब्द समीत के स्वरों में विलोन हो जाते 
है । यह एक महत्त्वपूर्ण तथ्य है। ठुमरी-गायकी में स्वर एवं शब्द कम लालित्यपर्ण 
उच्चारण अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है। इसी में ठुमरी-गायकी की विशेषता निहित है । 
उपर्युक्त कथन से यह स्पष्ठ हो जाता है कि काव्य-शब्दों के स्वरों पर समपंण एवं 
उनमें विलीनीकरण की क्रियाएं दुमरी की विशिष्ट ग्रायकी के माध्यम से चलती 
रहती हैं । 

दुमरी-गायन कब व कंसे प्रचार में आया, यह बात अभी संदिग्ध है। मुगल 
सस्कृति के प्रभाव से कव्वाली ख्याल व कुलावन्ती रझ्याल भारतीय शास्त्रीय संगीत 
के श्रेष्ठ गीत-प्रकार माने जाने लगे । अकबर के समय में ही दुमरी जैसे श्वृंगारिक 
गीत के प्रचार का आभास होता दिखाई दिया, उस समय सन्त व भक्त कवियों के 
भक्ति-पदों के विशेष ,प्रचलन के कारण दुमरी गीत को अधिक प्रश्यय मिलना कठिन हो 


प्र्द - सगीतशास्त्र॑ पराग॑ 


गया। वाजिदअली शाह के समय तक शर्तें: शने: ठूम री का वातावरण बना । उनके ससय 
में इस गीत के प्रति रुचि अधिक बढ़ी, फलत: ठुमरी-गायन पनपा। जिस प्रकार 
ख्याल-गीत-गायन ग्वालियर में प्रश्नय प्राप्त कर पनपा उसी प्रकार ठुमरी-गीत- 
गायन लखनऊ में प्रश्नय प्राप्त कर विकसित' हुआ। ख्याल-गायकी के 
आज विभिन्न घराने दिखाई दे रहे है किन्तु ठमरी-गायकी-शैलि के घराने स्थापित 
नही हुए है। फिर भी लूखनवी, बनारसी, पजाबी आदि शंलियां ठूमरी-गान में आज 
दिखाई दे रही हैं | वर्तमान में ख्याल-गायको के किराना व पटियाला घराने के अनेक 
गायक ठुम री-गायन कौशलपूर्वक करते दिखाई देते है । वनारस, लखनऊ एवं पंजाव 
के कतिपय ख्याल गायेक भी दुमरी-गायन करते है। प्रत्येक की अपनी-अपनी 
विशेष शली है । बनारसी ठुमरी की रोचफृता पृथक है जिसकी लखनवी ठुमरी की 
मधुरता व नजाकत से समानता नहीं हो सकती । छ्याल-गायका के पथ्ियाला घराने 
के गायक्ों द्वारा गाई जाने वाली ठूमरी की सादुश्यता किरावा घराने के झयाल-गायकों 
द्वारा गाई गई ठुमरी शैली से नहीं हो सकती है। अर्थात्‌ लखनवी, बनारसी, पंजाबी 
आदि ठुमरियों की अपनी-अपनी स्वतंत्नता लिए हुए लालित्य पूर्ण गायन-शैली है जो 
रोचक एवं रसानुभूतिप्रद है । 

ठुमरी को शैलियों का जहां तक प्रश्न है, 'पूरव वाज' दुमरी व 'पंजाबी' ठुमरी 
यही दो झलियाँ वर्तमान में अपनी-अपनी विशेषता लिए हुए प्रचलित हैं । साधारण 
रूप में यही कहा जा सकता है कि लखनवी, बनारसी एवं अन्य ख्याल-गायकों द्वारा 
गाई जाने वाली दुमरी शैली पजावी ठुमरी गायन-शली से भिन्न है। किसी शैली में 
शब्दाश्रित स्वर-विलास द्वारा भड़की लापन अधिक है तो किसी शैली में वही भड़की- 
लावन किचित्‌ कम प्रतीत होता है। शैली कैसी भी हो दुमरी-गायन का उद्देश्य सौंदयं, 
रस एवं भावाभिव्यक्ति है, यह तथ्य सर्वेमान्य है। 

पूर्व में कहा गया है कि छुमरी गीत की काव्य-रचवा झूंगारक भौर छोटी 
होती है, जिसके स्थायी व अंतरा ऐसे दो भाग होते है । ठुमरी-गीत के राग. साधारण 
रूप में चचल प्रकृति के है व इसी कारण ठुमरी-गीत अधिकतर खमाज, काफी, पिल्‍लू 
सोरठ, देस, भरवी, माड एवं शिंझूटी आदि रागों में निबद्ध होते हैं। सनद पिया, 
कदरपिया, नजरपिया आदि द्वारा रचित उपर्युक्त रागों में अनेक ठुमरियां वर्तमान में 
गाई जाती हैं । इन ठुमरियो का संकलन श्रद्धेय प० राजाभैया पूंछ वाले द्वारा रचित 
“ठूमरी तरग्रिणी मे'मिलता है। उपर्युक्त ठुमरियां अधिकतर १४ मात्राओों वाले दीप- 
चदी ताल में गाई जाती है व अंत में तवलावादक द्वारा कहरवा ताल की लग्गियाँ 
दी जाती हैं जिससे शब्द काव्य, स्वर एवं लय का समन्वय ठूमरी में निहित पद्च, 
कोटि की रस भावाभिव्यक्ति सभव होता है । 


ट्प्पा 
ध्रुवषद की/वेसरा गीति कर्थात्‌ प्रुवपद-गायर छीी बेसरा शैली के आधार 


गौत प्रकार धर 


रु 


पर टप्पा गीत की रचना उप शास्त्रीय संगीत में शोरी मियां से की है, ऐसा माना 
जाता है । कहते है कि पंजाब में ऊँट हांकने वाले टप्पा नामक लोकगीत गाते, थे। 
उन्ही लोकगीतों को शो री मियां अर्थात्‌ गुलाम नवी शोरी ने शास्त्रीय राग, खमाज, 
काफी, सिधूरा, भैरवी, माण्ड, विद्वाग आदि में परिणत करके भ्रकारित किया। गुलाम 
नबी शोरी स्वयं ख्याल-गायक थे । उन्होने टप्पे की रचना चंचल प्रकृति के रागों में 
की | अतः उसकी गायकी भी ख्याल-गायकी के किचित्‌ निकट हो गई है । ख्याल-गायकी 
में मुरकिया आलकारिक एवं खटकेदार तातों को द्वुतगति में प्रयुक्त करने की कण्ठ- 
क्षमता की आवश्यकता होती है व उसी कण्ठक्षमता को ध्यान मे रखकर गुलाम नबी 
शोरी ने टप्पा गीत की रचना की एवं इसकी भायकी को प्रचारित किया । टप्पा गीत 
में स्थायी व अंतरा के दो अवयव होते है । इसकी भाषा पजाबी होती है व प्जाबी 
ताल में ही यह गीत निबद्ध होता है । पंजाबी ताल के १६ मात्नांओं के एक भावत॑नव 
मे स्थायी व दूसरे आवर्तन मे अतरा गाने की शैली टप्पा गीत की एक प्राथमिक 
विशेषता है । यह गीत छोटी-छोटी पेचदार व द्रुतगति की तानों द्वारा रचित होता 
है । अतः कण्ठ धर्म की शैली को एक विशेष प्रकार का मोड़ व अभ्यास देने की आवश्य- 
कता' होती है । टप्पा-्गीत एवं उसकी गायकी को कौशल व रंजकता प्रदान क रने हेतु 
कृण्ठ में विशेष मोड़ देने व विशिष्ट प्रकार के कण्ठाभ्यास करने की अति आवश्यकता. 
है | उपर्यूकत विवरण से यह तथ्य स्पष्ट होता है कि टप्पा-गीत एवं ग्रायन-शैली ग्रुरु 
मुख विशिष्ट तालीम से और विशिष्ट अभ्यास से सांध्य है। ग्वालियर घराने के रप्राल- 
गायक स्व० शंकर पण्डित तथा स्व० श्र० प० राजाभया पूंछवाले जिस कौशल से ख्याल- 
गायन करते थे उसी कौशल से टप्पा-गायन भी किया करते थे । वर्तमान में इनकी 
शिष्य परंपरा ' में कतिपय शिष्य ख्याल-गायकी के साथ टठप्पा-गायन-शैली का भी 
कोशल युक्त प्रदर्शन करते दिखाई दे रहे हैं ॥ इनके अतिरिक्त बनारस की श्रीसती 
सिद्धेश्वरी देवी एवं श्रीमती गिरिजा देवी ग्राज टप्पा गायन-शैली की ख्याल 
नाम गायिका मानी जाती है- स्व० श्र० पं० राजा भैया पूंछवाले की “पष्ट्यब्द 
पूति महोत्सव” (६१ वी वर्षग्रांठ) के उपलक्ष्य में प्रकाशित 'संगीतोपासना' पुस्तक में 
आज उनके द्वारा गाये गये अनेक टप्पे स्वर, ताल, लिपिवद्ध रूप में उपलब्ध है 
टप्पा गायन-शैली का कौशल बताने हेतु ख्याल-गायकी के सदृश्य अभ्यास परिश्रम 
एवं कण्ठक्षमता की आावश्यता होते हुए भी टप्पा गींत प्रकार को उप शास्त्रीय 
संगीत के अन्तर्गत माना जाता है। क्योकि टप्पा-गीत ख्याल-गीत की अपेक्षा चचल 
प्रकृति का गीत है। ख्थाल-गीत एवं उसकी गायकी की गंभीरता न तो टप्पा गीत मे है 
न उसकी गायकी में । ख्याल-गीत एवं गायकी गम्भीर प्रकृति की हातीहे , जबकि टप्पा- 
गीत व गायकी चंचल प्रकृति की है । 
दादरा 

यह गीत-प्रकार साधारणतः सुगम सगीत के अन्तर्गत आता है। ठुमरी एवं 

टप्पा जैसे गीत-प्रकारों के गायन करने वाले ही यह गरीत-अ्रकार गाते हुए दिखाई 
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देते हैं। यह गीत-प्रकार सम्पूर्ण रूप से शव्द-प्रधान रहता है, ऐसा कहा जाय तो अनुचित 
नहीं होगा ! स्थायी के अतिरिक्त इस ग्रीत में दो या तीन व इससे अधिक भंतर भी 
होते हैं। शब्द-काव्य श्ंगारिक तथा साधारण ऋतुवर्णनात्मक अर्थात्‌ वस॒त, सावन जैसे 
भौसम को लेकर होता है । किसी भी संगीत-रचना में अधिकतर यही देखा गया हैं 
कि उसके शब्दों का लालित्य युक्त उच्चारण करने हेतु कुछ शब्दों का रूप बदल दिया 
जाता हें यथा “चन्द्र! का चाँद' या चेन्दा, 'पत्च का पत्रिका आदि | इससे सांगीतिक 
उच्चारण में लालित्य दिखाई देता है व शब्द के उच्चारण की कठोरता नष्ठ हो जप्ती 
हैं। इसी दृष्टिकोण को ध्यान में रखकर दादरा गीत में भी काव्य के शब्द परिवर्तित 
रूप में आते हैं । इसलिए उत्तका सांगीतिक उच्चारण लालित्यपूर्ण ध्वनित होता है। 

दादरा नाम की संज्ञा से यह गीत दादरा ताल में ही निबद्ध होना चाहिए, 
ऐसा नियम नही हैँ । अनेक दादरा-गीत दादरा ताल में निवद्ध पाये जाते हैं व अन्य 
अनेक दादरा संज्ञा नांमक गीत कहरवा जैसे आठ मात्रा के तालों में भी निवद्ध पाये 
जाते हैं । इस गीत की रचना अधिकतर चंचल प्रकृति के साधारणतया पहाड़ी, मांड, 
देस, सोरठ, श्ििझ्ूूटी आदि जैसे रागों में की जाती है। उपर्यूक्त रायों के चलन, 
प्रकृति एवं रसभाव की दृष्टि से विचार किया जाये तो यह उचित ही प्रतीत होता है 
कि इस प्रकार के सुगम संगीत के अन्तर्गत आने वाले दादरा गीकः की रचवां उपर्युक्त 
रागों में ही हो । गायकी के ओऔचित्य की दृष्टि से उपर्युक्त राग अन्य गम्भीर रागों 
की अपेक्षा निम्न स्तर में आते हैं, इसी कारण इस गीत-प्रकार का शब्द-क्ाव्य राग- 
स्वरों का उतना ही आश्रय लेता है जितना उसे आवश्यक है। भालाप, तान व मुर- 
कियाँ आदि गायकी-प्रकार इस गीत में नही बताये जाते हैं । अतः दादरा गीत-प्रकार 
भारतीय शास्त्रीय संगीत में कतिपय प्रचलित राग्रों का एवं तालों का सहारा लेकर 
सुगम संगीत फे अन्तर्गत गाया जाना वाला एक मनोरंजक एवं भावाभिव्यंजक गीत- 
प्रकार है। 

बनारस, लखनऊ आदि के गायक ढोलक अथवा तबले की संगत पर भतिः 
रूचि पूर्ण एवं मनोरंजक शैली में इस गीत को भ्रस्नुत करते हुए पाये जाते हैं । 


अध्याय छह 
तानों के प्रकार 


तान शब्द संस्कृत की 'तन्‌” धातु से उत्पन्न है, जिसका अर्थ तानना या 
खींचना होता है । तान भर्थात्‌ कंठ को तान कर या खींच कर स्वर-समूहों का 
प्रस्तुतीकरण । रागोचित विभिन्न स्वर समूहों को विभिन्न एवं उचित गतियों में, कंठ- 
शैली के विशिष्ठ माध्यम से, प्रस्तुत करने को तान कहते हैं । इसे और स्पष्ट 
समझने हेतु तान-क्रिया के विषय में भरत मुनि के विचारों को देखा जाय तो अन॒चित 
नहीं होगा । तान-क्रिया के सम्बन्ध में भरत मुनि कहते है:- 

(द्विविधा ताम-क्रिया तंत्रयाम्‌ । प्रवेशों निम्रहाश्च 7” अर्थात्‌ तान-क्रिया दो 
प्रकार की है : (१) प्रवेश तान-क्रिया, एवं (२) निग्रह ताव-क्रिया । उपर्युक्त में 'तंत्नयाम्‌ 
है जिसका अर्थ तंत्नी अथवा तंतु-वाद्य यानि वीणा भादि होता प्रथम प्रकार “प्रवेश 
तान-क्रिया” जिसका अथे भरत मुनि ने इस प्रकार बताया है, “अत्र प्रवेशो नाम 
अधर स्वर प्रकषंणात्‌ उत्तर स्वर मारदंश्च” । प्रवेश तान-क्रिया का अर्थ हुआ अघर 
स्वर यानी नीचे का निम्न ऊँचाई का स्वर व प्रकर्षण यानी उसका आक्षेण भर्थात्‌ 
निम्न ऊँचाई के स्वर से तार को खीच कर मीड द्वारा स्वरों को प्रवेश देना । आज 
के सदर में यह इस प्रकार समझा जा सकता है । वीणा के सा के पड़दे पर सा रे 
गा म चार स्वर मीड से प्रकर्षित अर्थात्‌ -खींच कर निर्मित करने की व उसी प्रकार 
प्रकषंण द्वारा निभित 'म' से पुनः: उलट क्रिया से उसी पड़दे पर “मग रे सा' स्वर-प्रयोग 
निर्मित करने की क्रिया को प्रवेश तान-क्रिया कहते हैं। अर्थात्‌ ऐसी क्रिया में स्वर- 
निर्माण की गति शीघ्र आती है और तवाव-खिचाव (प्रकषंण) द्वारा तान-निर्माण 
होती है । 

निग्नरह तान-क्रिया के सम्बन्ध में भरत मुनि कहते हैं-“निम्रहः असंस्पर्श: मध्यम 
स्वर संस्पर्श:।” आज के संदर्भ में यह इस प्रकार समझा जा सकता है, निम्नह 
तान-क्रिया में वीणा के “सा” के पड़दे पर इस प्रकार खिचाई की जाये जिससे सा- 
म-स्वरों का निर्माण हो व 'रेग! मध्य स्वरों का उसमें लोप दिखाई दे'। ऐसी ही 
उलट-प्रक्रिया में म-सा स्वरों का निर्माण किया जाता है । इसे सा से म तक घसीट 
अथवा म सेसा तक घसीट या मीड कहते है। अर्थात्‌ प्रवेश व निम्नह दोनों ही 
तान-क्रियाओं में प्रकर्षण-तावना-खीचना महत्वपूर्ण है 3 

... तान-क्रिया के क्षेत्र के सम्बन्ध में भरत मुनि कहते हैं, “मध्यम स्वरेण वन 
मूछना निर्देश: अनाशित्वात्‌ ।7 तान-क्रिया में वीणा पर मध्यम स्वर से मूछना की 
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प्राप्ति होती है । यहां मध्यम स्वेर से तात्पयं है भ्षप्तक के स्वरों से । कारण कि 
गायन-वादन-क्रिया अधिकतर मध्य स्वर-्सप्तक में ही विशेष रूप में की जाती है व 
इसी कारण मध्य स्वर-सप्तक को भरत ने “अविनाशित्वातू अर्थात्‌ मध्य स्वर-सप्तक 
अविनाशी है, ऐसी संज्ञा दी है | प्रवेश व निग्नह दोनों ही तान-क्रियाएं अधिकतर मध्य 
स्वर-सप्तक में ही की जाती हैं और इस प्रकारे गायन-वादन-क्रिया को मनोरजक 
बनाया जाता है । 
भरत मुनि मे पडज ग्राम की ७ मूछंवाओं व मध्यम ग्राम की ७ मूछेताओं में 
स्वर-प्रस्तार अथवा तावों के प्रकार बताये हैं | प्रत्येक मूछेना में एक-एक स्वर क्रमशः 
वजित करके सात स्वर के स्थान पर छ: स्वर की मूछना के निर्माण से तान का रूप 
स्पष्ट किया गया है | इस प्रकार बइज ग्राम में पाडव अर्थात्‌ छः स्वरों वाली मूछेनाओं 
अथवा तानों के भरत ने २८ रूप बताये हैं । इसी सिद्धान्त को स्वीकार करते हुए 
भरत मुनि मे तानों की सख्या इस प्रकार दी है.:- 


(१) षडज ग्राम की षाडव जाति की तानें. अद्ठाईस २८ 
(२) षडज ग्राम की ओडव तानें इक्कीस २१ 
(३) मक्ष्यम श्राम की पाडव तानें इक्कीस २१ 
(४) मध्यम ग्राम की ओडव तानें चौदह १४ 

योग. एो४ई 


इस प्रकार षड्ज ग्राम की पाडव-ओडव तानें ४९ व मध्यम ग्राम की पाडव- 
ओडव तानें ३४ मिला कर कुल ८४ तान-प्रकार बताये गये हैं । 

भरतकालीन तान-प्रस्तार की प्रक्रिया को आज के तान-प्रस्तार का मूल माना 
जा सकता है। प्रवेश तान-क्रिया 'सा रेगम'व मग रेसा व इनके आरोही- 
अवरोडी के संयोग “सा रे ग म-म ग रे सा” आज भी प्रयुक्त होते हुए दिखाई देते 
है । अर्थात्‌ यह सरल प्रक्रिया हुई । “निग्रह” तान-क्रिया में सा-म व म-सा का संयोग 
इस तथ्य को स्पष्ट करता है कि स्‍्त्ररों के तोप अथवा वर्ज्यावर्ज्यों द्वारा तान-प्रस्तार 
में सरलता के अतिरिक्त अन्य प्रक्रियाएं भी प्रयुक्त होकर तानों का निर्माण होता है । 
मगतएव तान-प्रस्तारों का विकास होता गया व भाज तानों के “शुद्ध व कूठ” दो 
प्रकार दिखाई दे रहे हैं, जिन्हें भरत कालीन प्रवेश व निग्रह तानों का ही परिवर्तित 
व विकसित रूप कहा जाये तो अनुचित नद्दी होगा । 

शुद्ध तानों के अन्तर्गत सरल एवं रागांग तानो को अंकित किया जाता है । 
सरल अथवा सपाट तान “सारेगम-पघधिसं निध पम गरेसा'” कही जाती है व इसमें 
रागोचित स्वरों के सरल आरोदी-अवरोही को क्रम से प्रयोग करते समय अवरोदी क्रम 
के प्रथम स्वर की द्विरुक्ति भी की जाती है । ऐसी तान-क्रिया में तान का सरल रूप नष्ट 
नही होता है । किसी स्व॒र विशेष की द्विरक्ति से तान-क्रिया विशेष मतोरंजक हो 
जाती है। केवल सरल आरोही-अवरोही “सारेगसगरेसा” के स्थान पर “सा रे 
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गम मग रेया” में अवरोही क्रम के प्रथम स्वर की हिरुक्ति करने से तान की 
स्पष्ठता अधिक होती है व. गायन में कंठ को विशेष दीति'से -मीड़ने का: अभ्यास भी 
मिलता है| कहते हैं कि इस प्रकार की स्वरों की हिंरुचि से तान मे “देना” दिखाई 
देता है व सांगीतिक भाषा में तान दानेदार बनती हैं ज़ो तान की एक विशेष्‌र्ता 
समझी जाती है | ऐसी तान को रागांग तान कद्टते है। अर्थात्‌ शुद्ध०्तान के' अर्न्तगत्त 
सरल-सपाट व रागांग तानों को समाविष्ट किया जाता है । ड  ॥ 

सरल तानों के प्रकारों में “सट्टे” की ज्ञान का भी एक प्रकार है जो केवन् 
अवरोही क्रम से ही प्रयोग में आता है। जैसे--मगरेसा, प्ग्रेसा, घपम गरेसा 
मीधपमगरेसा आदि । इस, प्रकार की “सट्टा” तान के गायक-वादक अधिकतर' ख्याल» 
अथवा गत का मुखड़ा लाने के पूर्व इसे प्रयोग में लाते है व सम पर आकर मिलते हैं, 
जिससे तान, मुखड़ा व सम आदि में एक विचित्नें एव्र मनो रंजक कौशल दिखाई देता 
है । 

सरल व रांगांग वर्थात्‌ शुद्ध तानों के प्रकारों के अतिरिक्त दूसरा तान-प्रकार 
कठ तानों का है । कूट तान में स्वरों के प्रयोग में तान की सरलता अर्थात क्रम नहीं 
दिखाई देता हूँ किन्तु उसमें सरलता के स्थान पर कटता आर्थात स्वरों के फेर-बदल 
द्वारा विभिन्‍न स्वर-समूहों की रचना होती 

शूद्ध तानों के अन्तगंत आने वाली सरल एवं रागांग तानों की प्रक्रिया में 
तान की एक सरल रेखा सा रेग म प म ग॒ रे सा दिखाई देती है किन्तु कूट तानों 
के अन्तगेत इस सरल रेखा के स्थान पर स्वर-समहों के चक्र दिखाई देते हैं। इस 
प्रकार की तान को फिरत तान भी कद़तें हैं। पूर्व में कहा गया है कि तान-प्रक्रिया 
का क्षेत्र साधारण रूप में मध्य सप्तक रहता हूँ उसका अर्थ वह नही है कि मन्द व 
क्तर सप्तक के क्षेत्र में तान-प्रक्रिया होती हो नही | रागोचित चलन की दृष्टि से 
मंद्र सप्तक व तार सप्तक क्षेत्र का भी उचित प्रयोग तान-प्रक्रिया में किया जाता 
है, फिर भी साधारणतया कंठ-क्षेत्र की दृष्टि से मंद्र व तार सप्तक-क्षेत्र की अपेक्षा 
मध्य सप्तक-क्षेत्र ही अधिक प्रयुक्त किया जाता है। अधिकतर फिरत तानों का 
प्रारंभ मध्य सप्तक के स्व॒र से किया जाता है, जैसे“गमगरे, गसपमंगरे, गमपधपपगरे”, 
भादि ) 

फिरत तान के पश्चात्‌ वक्र, गरेपग, पा्गगरे, ममंग, पपम, इस प्रकार वक्र 
भआलंकारिक या सरल आलंकारिक सारे, रेग, गम, या सारेग, रेगम, गमप, ऐसी 
मारोही-भवरोही क्रम की तानें गायी जाती हैं । सरल अलंकारिक या वक्र आलंकारिक 
तानें कूट तानों के अन्तर्गत अकित की जाती हैं । तान वक्त या सरल या आलंकारिक 
हो उसकी रचना में गायक-वादक की कल्पन”-शक्ति व रचना-कौशल का परिचय 
मिलता है। ऐसी तानें अति मनोरंजक होती है । गमक एवं कंपन युक्त तान सरल 
जारोही-अवरोही क्रम में भी प्रयुक्त की जाती हैं व अलंकारों द्वारा भी गायी जाती 
है। ऐसी तान-प्रक्रिया में एक ही स्वर के स्थाय वर्ष उच्चारण अर्थात्‌ एक ही स्वर 


दर संगीतझ्ास्त्र पराग 


की द्विरक्ति-त्रिरक्ति करके कंठ की विशिष्ठ शेली गायन. किया जाता है। ऐसी तानों 
को गमक-तानें कहते हैं । 

. तानों का एक विशिष्ट प्रकार बोल-तान भी है। बड़े ख्याल वा छोटे र्याल 
के गीत के बोलों को स्वरों में निवद्ध करके इनकी रचना की जाती है। बोल-तानों 
की सरल व रागांग तानों की रचनाएं गायी जाती हैं व कूठ तानों अर्थात्‌ आलंकारिक 
मुरकी व खटकेयुक्त तानों की भी रचनाएं गायी जाती हैं । बोल-तानें आकार में नही 
गाई जाती है अपितु उन्हें गीत के शब्दों के माध्यम से गाया जाता है। 

तानें शुद्ध हों या कूट, उनके उचित प्रयोग हेतु कंठ के विशेष अभ्यास की 
आवश्यकता होती है । तानों को परिश्रम पूरक उचित अभ्यास से कंठ में आवश्यक 
गुण, कंठ स्वाधीनता, रुचि-वेशिष्ट्य एवं श्वास-दमन, भाते हैं और इससे रुपाल- 
गायन रुचिकर होता है। झ्याल-गायन ऐसी विभिन्न प्रकार की शुद्ध एवं कूठ तानों 
हारा राग का विस्तार करते हैं अर्थात्‌ राग के विकास, कलात्मक अभिव्यक्ति एवं 
स्वरूप-निर्देशन में तान-प्रक्रिया का महत्वेपृर्ण स्थान है। तानों के विशिष्ट प्रकारों के 
प्रयोग से खयाल-गायकी फे विभिन्न धघरानों का भी संकेत मिलता है। झ्याल-गायकों 
के विभिन्‍न घराने आज भी तानों की अपनी-अपनी विशिष्टता लिये हुए है और सरल, 
सवाट, रागांग, फिरत, वक्र, आलंकारिक, गमक, कंपन भौर छोटी-छोटी मुरकियां व 
खटकों से युक्त तान, जबड़ा-तान, सट्टा आदि तानों का प्रदर्शन करते हुए दिखाई देते 
हैं । 

पूर्व में कहा गया है कि तान द्वारा ख्याल-गायकी में राग का विस्तार होता 
है / किन्तु ख्याल-गायकी में राग का सम्पूर्ण स्वभाव-चित्रण, रसभावानुभूति एवं 
आनन्द लाभ उचित आलापों द्वारा ही होता है। ख्याल-गायकी में भालाप-प्रक्रिया 
द्वारा “रंजबति इति राग.” इस उद्देश्य की पूति होती है। तान-प्रक्रिया की दृष्टि से 
उसका स्थान यहां गौण समझना चाहिए। क्योंकि तान-क्रिया का अधिक प्रयोग राग- 
सौदर्य, राग-माधुरी एवम्‌ रागरसानुभुति के लिए विशेष सहायक नही होता हैं*। 
तान-प्रक्रिया रंजनात्मक है । किन्तु रंजनात्मक प्रक्रिया एक विशिष्ट शैली है। उसका 
प्रयोग उचित मात्रा में, उचित शैली में, उचित क्षेत्र व समय विशेष में होने से ही 
ख्याल-गायन सफल होता है. व "रंजयति इति रागः” यह संगीत का उद्देश्य साध्य 
होता हैं । ६ 


अध्याय ७ 
हिन्दुस्तानी एवं कर्नाटकी ताल-पद्धतियों 
का तुलनात्मक विवेचन 


प्रचलित हिन्दुस्तानी एवं कर्नाठकी ताल-पद्धतियों का विवरण देने के पूर्व 
बेदिक एवं प्राचीन काल मे ताल-पद्धति की क्या भूमिका थी, इसका संक्षेप में अब- 
लोकन करना अनुचित न होगा । वेदिक काल में सामवेद की ऋचाओों का गायन 
छदोबद्ध था अर्थात्‌ ऋचाये निश्चित अक्षर संख्याओं में,निबद्ध होती थी, जिन्हें छंद 
कहा जाता था| वैदिक ऋचाओं को गाने के निम्न सात छंद पाये जाते हैं, जिनकी 
अक्षरसंख्या निश्चित थी :--- 


(१) गायत्नी छंद र४ वक्षरयुक्त - 
(२) उष्णिक छंद सर्प 

(३२) अनुष्टुप छंद ३२ ,, 

(४) वृहती छंद ३६ 

(५) पंक्ति छंद ४० ,, 

(६) तििष्ट्प छंद ४४ .,, 

(७) जगती छंद ८ 


आगे चलकर ये छंद ८० अक्षरो तक बढ़ाये गये पाये जाते है। उपर्यक्त 
निश्चित भक्षर-संख्या से यही ज्ञात होता है कि विभिन्न प्रकार की ऋचाएं विभिन्न 
प्रकार के छंद-वृत्त में गाई जाती थी अर्थात्‌ ऋचाओं का निश्चित छंद एक निश्चित 
समयावधि में भावृत्त होता था । इससे यह स्पष्ट होता है कि ऋचाओ की स्वर-बंदिश 
निश्चित थी, उनके अक्षर निश्चित थे व उनके गायन करने की समयावधि निश्चित 
थी। वैदिक काल में इस प्रकार ऋचा-गायन छंदबद्ध था जिसमें हृस्व-दीर्ष मात्राओों 
का निश्चित उच्चारण निश्चित समयावधि में किया जाता था । अर्थात्‌ वैदिक ऋचाएं 
जिस प्रकार से स्वर छंदोबद्ध थी उसी प्रकार से आज के गीत की बंदिश भी स्वर- 
तालबद्ध व निश्चित रहती है | वैदिक ऋचाओं की छंदोबद्धता की साधारण रूप में 
उनकी ताल वद्धता स्वीकारना अनुचित न होगा । 

वैदिक काल के पश्चात्‌ भरत-काल में “ताल” शब्द प्रचार में आया व भरत 
ने ताल, काल, कला, लय (गति) आदि विषयों का विवेचन किया। ताल के माता 
लय एवं क्रिया तीन प्रमुख लक्षण बताये गये हैं । 


६६ संगीतशास्त्र पराग 


हाथ द्वारा ताल-क्िया किस प्रकार दी जाती थी इसका वर्णन भरत ने किया 
है जिसमें ताली अर्थात्‌ सशब्दपात-क्रिया व खाली अर्थात्‌ निःशब्द पातक्रिया कब व 
कैसे दी जानी चाहिए, यह स्पष्ट किया यया है । ल्‍ 

(१) श्रुवा (२) शम्या (३) ताल एवं (४) सन्निपात, ये ताल क्रियाएं 
चचित हुई हैं ' 

(१) प्रुवा ताल-किया यानी सीधे हाथ से चुटको बजाने की क्रिया ! 

(२) शम्या ताल-क्रिया में सीधे हाथ के पंजे द्वारा उलटे हाथ के पंजे पर 

ताली । 
(३) ताल-किया यानी उलटे हाथ के पंजे से सीधे हाथ के पंजे पर ताली । 
(४) सन्निपात यानी दोनों हाथ के पंणे सामने रखकर दोनों को सशब्द 
जोड़ देने से जो ताली होती है । 

आज कनटिक एवं हिन्दुस्तानी संगीत की ताल-पद्धतियों में भी सात क्रियाएं 
कुछ कुछ उक्त क्रियाओं पर गाधारित प्रतीत होती हैं । 

भाज प्रचलित कर्नाटकी ताल-पद्धति ताल चिह्नों की दृष्टि में भरत कालीव 
ताल-चिह्नों के समान प्रतीत होती है । कर्नाटकी ताल-पद्धति में आज लघु, ग्रुरु, 
प्लुत, द्रुत, एवं अगुद्रत चिह्न दिखाई दे रहे हैं, किन्तु हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में ड््न 
चिल्लों के कामों का प्रयोग दिखाई नहीं देता है। उनके स्थान पर दो मात्राएं, चार 
माताएं ऐसा प्रयोग है तथा संनिषात, अवाप जैसी कर्नाठकी ताल-क्रियाओं के शब्दो 
के स्थान पर ताली, खाली आदि शब्द-प्रयोग-प्रचार में हैं / उपर्युक्त दोनों ही ताल- 
पद्धतियों को स्पष्ट रूप में समझने हेतु उनमें प्रयुक्त होने वाले पारिभाषिक शब्द एंव 
उनकी संक्षिप्त परिभाषाएं व ताल-लिपि आदि पर प्रृथकू-पृथक्‌ विचार करता * 
चाहिए । 


हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति 
हिन्दुस्तानी ताल-फद्धति में प्रचलित पारिभाषिक शब्दों की परिभाषाएं :--- 


ताल 


“वाद्य तुयानिन प्रोकर्त कला पातलयान्वितमू” इस भरतोक्ति का स्पष्ट भावार्थ 
जो आज प्रचार में है वह यह है कि कला (मात्रा) एवं लय (गति) युक्त गीत अथवा 
गत-रचना के गायन अथवा बादन की कालावधि के निर्धारण को ताल कहते है । 
अर्थात्‌ संगीत में गीत अथवा गत के प्रत्येक चरण की अथवा आवृत्ति की निश्चित 
सीमा बद्धता को ताल कहते हैं । भरत ने ताल के मात्रा, लय एवं क्रिया ऐसे तीन 
प्रमुख लक्षण बताये हैं व उसी के आधार स्वरूप तान्न के दश लक्षण अर्थात्‌ दश प्राण 
अधिक विस्तृत रूप में आज विकसित हैं : “ 

“ताल के दश प्राण” को यों पारिभावषित किया गया है :--: 


हिन्दुस्तानी एवं कर्नाटकी ताल-पद्धतियों का तुलनात्मक विवेचन. ६७ 


काल मार्ग क्रियांगानि ग्रह जाति कलालय: यति प्रस्तारको उक्त: तालप्राणो 
/ दशस्मृता: ।। 
अर्थात्‌ (१) काल, (२)मार्ग, (३) क्रिया, (४) अंग, (५) ग्रह, (६) जाति, 
(७) कला, (5) लय, (९) यति एवं (१०) प्रस्तार--ग्रें ताल के दश लक्षण 
अथवा प्राण कहे जाते हैं। इनका संक्षेप में वर्णन निम्नांकित हैं :--- 


१. काल 


काल का अर्थ अवधि, समय अथवा अवकाश होता हैं। गायन, वादन एवं 
नतंन में उसके विभिन्न भागों के प्रस्तुतीकरण में निश्चित परिमाण में जो अवधि, 
समय या काल व्यतीत होता है, उसे काल कहते है। संगीत में ताल से ही काल की सीमा 
निश्चित होती है। ताल व काल परस्परावलंबित हैं। काल को आज निःशन्द पात 
क्रिया अथवा खाली कहते हैं जिसे प्रचलित पद्धति में मात्रा के नीचे शून्य द्वारा बताया 
जाता है । 


२. मार्ग 


ताल का मार्ग अर्थात्‌ रास्ता। इसमें मात्राओं की निश्चित इकाई मानकर 
उसके सम परिमाण में ताली किस मात्रा पर तथा खाली किस मात्रा पर यह बताया 
जाता है। हिन्दुस्तानी प्रच्चलित त्विताल की मात्राएं सोलह इकाई की मानी जाती हैं । 
ऐसी अवस्था में एक मात्रा से सोलह मात्रा तक की सीमा को मार्ग कहते हैं । 


३. किया 


कार्य अर्थात्‌ काम से क्रिया शब्द उत्पन्न हुमा है, इसलिए कोई भी काम 
करने को क्रिया कहा जाता है। ताल की क्रिया में ताल एवं काल अर्थात्‌ ताली देना 
व खाली देना ये दो क्रियाएं इसके अन्तर्गत आती है, जिन्हें सशब्द पातक्रिया तथा 
निःशब्द पातक्रिया कहा जाता है। सशब्द पातक्रिया में ध्रुवा, शम्पा, त्ताल एद 
सन्निपात--ये ताली बजाने की संकेत स्वरूप क्रियाएं अंकित की जाती हैं, जिनका 
वर्णन पूर्व में किया गया है । निःशब्द पातक्रिया में भी आवाप, निष्काम, विक्षेप, एवं 
प्रवेश--ये चार क्रियाएं खाली बताने के संकेत स्वरूप बताई गई हैं । इन क्रियात्रों 
में कोई भी ध्वनि सुनाई नही देती है। इसी कारण इसे खाली भर्थात्‌ निःशब्द या 
शब्दहीन पात यानी पतनक्रिया कहते है । 

आवाप:--पतन-क्रिया में सीधे हाथ के पंजे के मध्य भाग में एक एक अंगुली 
को समेट के गिनती करते है, जिससे मुठठी भर जाने का ब्राभास हो । 

निष्काम क्रिया में उसी आवाप स्थिति के हाथ को उलट देते है । 

विक्षेप क्रिया में निप्काम क्रिया की स्थिति वाले हाथ को गपनी दाई आर 
फेंकते है । प्रवेश क्रिया में विक्षेप स्थिति वाले हाथ को यूवं स्थान पर लाकर मंगुलियों 


दर्द संगीतश्ास्त्र पराग 


को क्रमवार खोलते हैं! आज भी खाली देते समय सीधे हाथ के पंजे को बाये हाथ 
के कुछ तीचे करके अंगुलियों से गिनती द्वारा खाली की क्रिया वताई जाती है । 


४. अंग 


ताल सम परिमाण में निश्चित मात्राओं की एक इकाई माता जाता «है, 
जिनकी मात्ाएं निश्चित संख्या में मर्यादित होती हैं। इन निश्चित मात्नाओं का 
किसी ताल में सम विभाजन होता है और पुनः किसी ताल में मात्राओं काविभाजन 
विषय-प्रमाण में होता है। ऐसे विभाजन को ताल-अंग अथवा विभाग कहते हैं, जैसे 
त्िताल के चार भाग है। इन अंगों के नाम, मात्रा व चिह्न प्रचलित तालों के संस्कृत 
श्लोकों में पाये जाते है। इनके अंगों के नाम, मात्ता व चिह्न-संकेत निम्तांकित है :--- 


मात्रा सख्या चिह्न नाम चिह्न संकेत 
१ विराम 9) 
२ द्रुत ० 
४ लघु | 
प गुरु $ 
१२ प्लुत 8 
६ काकपद नै 


हिन्दुस्तानी ताल-वर्णन के संस्कृत श्लोकों में मात्रा-संख्याओं के संकेत स्वरूप 
उक्त नामों का ही प्रयोग किया गया है। उक्त चिह्न-नामों में ३, ५, ६, ७, ९, 
१०, ११ आदि संख्याओं के संकेत नाम चिह्नों का स्पष्टीकरण नहीं हैं । अतएव उक्त 
संख़्याओं के संकेत हेतु इन्ही चिह्नों में से व नामों में से उपयोग करके संख्यापूर्ति 
की जाती है। जैसे तीन संख्या-को द्रुत विराम कहकर बताया जाता है। ताल- 
मात्नाओं की विभाजित स्थिति के स्पष्टीकरण को ताल का अंग कहते है! 


प्‌. ग्रह 


जहाँ से ताल प्रारंभ होता है उस स्थान को “ग्रह” कहते हैं। गीत अथवा 
गत का आरंभ एक साथ होना ताल का प्रथम प्रारंभ होना या गीत के पश्चात्‌ होना 
ऐसी विविधताए “ग्रह” में पायी जाती है, इन विविधताओ के भरत मुनि ने ताल- 
विघान में निम्ताकित विविध प्रकार बताये हैं :-- 


१. समपाणि 
गीत अथवा गत एवं ताल का एक साथ प्रारभ करना । 
२. उपरिपाणि 


गीत की अथवा गत की कुछ मात्नाओ के पश्चात्‌ ताल प्रारंभ करना । 
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३. श्रवपाणि 
ताल प्रारंभ होने के पश्चात्‌ गीत का प्रारंभ करता । 


४. अर्धपणि 


* गीत का आधा भाग होने के पश्चात्‌ ताल का बारंभ होना । े 

भरतकालीन उपर्युक्त “ग्रह” योजना प्रचलित ताल-पद्धति में दिखाई नही 

देती है | प्रचलित संग्रीत में गीत या गत किसी विवक्षित मात्रा से प्रारंभ होकर जब 

सम पर अर्थात्‌ ताल की प्रथम . मात्रा पर गाई बजाई जाती हैं, उसी क्षण तबले में 

ताल प्रारंभ की जाती है। किन्तु 'प्रह' योजना परिवर्तित रूप में आज भी प्रचलित 
है, जैसे :--- 

(१) समर :--गायन-वादन की सम अर्थात्‌ प्रथम मात्रा व तबला अथवा 
मुदंग की प्रथम मात्ना एक ही साथ जाती है, उसे 'सम' ग्रह कहा जाता है । 

(२) विषम :--गायन व वादन में यह कोशल्य दिखाया जाये कि तबले 
की सम पर गीत अथवा वाद्य के सम का स्पष्टीकरण न हो सके । अर्थात्‌ सम को 
अपने गायन अथवा वादन में गीत अथवा गत के समवाले अक्षर या स्वर को छुपाया 
जाये, ऐसी स्थिति को “विषम' ग्रह कहा जा सकता है। 

(३) अतीत :---तबला अथवा मृदंग की सम व्यतीत होने पर ताल की 
दूसरी मात्ना पर गीत अथवा गत के सम के अक्षर अथवा स्वर को बताना । इस 
स्थिति को 'अतीत' ग्रह कहा जा सकता है। 

(४) अनाधघात :--अनू -|- आघात ग्रह-योजना, न आई हुई सम अर्थात्‌ 
पश्चात्‌ आने वाली सम की मात्रा । जैसे तबले पर जो ताल बज रही है उसकी एक 
आवृत्ति पूर्ण न होकर उसकी अन्तिम मात्रा पर गीत या गत की प्रथम अर्थात्‌ सम 
वाले अक्षर या स्वर की कौशल पूर्वक योजना में तबले की सम गीत अथवा गत की 
सम के एक मात्रा पश्चात्‌ आती है। इसे “अनाघात' ग्रह स्थिति कहा जा सकता है। 

इस प्रकार की ग्रह योजनाये ध्रुवपद एवं धमार गायकों द्वारा आज भी 
प्रदर्शित की जाती है । कतिपय कुशल ख्याल-गायक भी सम बताने हेतु उक्त चारों 
ढग, कौशल पृथक, प्रस्तुत करते हुए दिखाई देते है । अतएंव भरतकालीन चार 
ग्रहों का आज प्रचलित शास्त्रीय पद्धति में भी विशिष्ट एवं परिवर्तित रूप में प्रदर्शन 
द्वो रहा है, यह स्पष्ट है । 


६. जाति 


किसी ताल के भागों में मात्ना-संख्यायें समान होती है व किसी अन्य ताल के 
भागों में मात्ना-संख्यायें विषम होती है। इन्हों मात्रा-संख्याओं के वजन पर ताल 
की लय निर्भर करंती है । इसी को जाति कहते है। ये जातियां चतस्त्र, तिस्त्न, 
मिश्र, खण्ड एवम्‌ संकीर्ण पांच प्रकार की बताई गई हैं । इन जातियों का कर्नाटक 


छ० संगीतशास्त्र परांग 


ताल-पद्धति में एक महत्वपुर्ण स्थान है, किन्तु हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में इसका 
महत्व कर्नाटक पद्धति की अपेक्षा गौण माना गया है। ताल की सम प्रमाणता या 
विषस प्रमाणता निश्चित रहने से हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में जाति का मंहत्व गौण 
हो जाता है । 

रंगमंच पर विभिन्व प्रकार के नाट्य-पात् गायन करते थे व उनके गायन के 
बीच के अवकाश मे तत्न वाद्य-वादन में जिस प्रकार के स्वर-बोल बजाये जाते थे, 
उनके साथ समरस समलय एवं सूसम्वाद करने वाले बोल मुदंग पर बजत थे, ऐसी 
व्यवस्था भरत ने नाट्यशास्त्न में की है। इस व्यवस्था के अन्तर्गत भरत ने ताल-वाद्य 
की १८ जातियां बताई हैं । उनका विस्तुत वर्णन देने की अपेक्षा एक उदाहरण 
प्रस्तुत करने से जाति के गायन एवं तंत्नवादन की सुत्ंवादित संगत की कल्पना का 
भाधार प्रांप्त होता है। भरत की अद्वारह जातियों में शुद्धा जाति मे एकाक्षिरी 
बोलों की सम परिमाण लय रखी जायेगी किन्तु सम-विषमा जै!ति में द्रुत एवं मध्य 
लय के मिश्रित बोल मृदंग पर बजाये जाने चाहिए । उक्त आधार से यह स्पष्ट हौ 
जाता है कि ताल के 'जाति' लक्षण का भी एक स्वतन्त्र महत्व है और उसमें सम- 
विषम मात्ना-सख्याओों के विभाजन में ताल के बोलों का भी अपना एक स्वतन्त्न 
महत्व होता है । 


७. कला 


साधारण रूप मे कला शब्द का ताल-विधान की दृष्टि से पारिभाषिक अर्थ 
माता सिया जाता है। दो मात्राओं के बीच आठ कलाओं का अवकाश बताया गया 
है व पांच निमिष की एक कला बताई गई है । इसः सम्बन्ध में परिमाण यह है :-- 


१०० कमल-पत्रों में सुई हालने मे 


लगने वाला समय १ क्षण 
आठ क्षण १ काष्टा 
आठ काष्टा १ निर्मिप 
पांच निमिष १ कला 


उपर्युक्त परिमाण से कला एवं मात्रा के बीच के समयावकाश की साधारण 
कल्पना की जाती है। मृदग व तबला-वादन में कला का विशिष्ट अर्थ भी लगाया 
जाता है । वादन करते समय हाथ की विविध क्रिप्राएँ होती रहती हैं; किसी क्षण 
दायां हाथ सम्पूर्ण रूप में झुका हुआ लगता है, दूसरे क्षण वही हाथ मृदंग अथवा 
तबले से चिपछा हुआ लगता है, अन्य क्षण बांया हाथ भी अनेक विभिन्‍न प्रकार की 
क्रियाएं करता रहता है। इन दोनों हाथों की इस विविध प्रकार की विविध क्रियायें 
कला के अन्तगंत मानी जाती है। वस्तुतः मृदंग व तबला-बादन में कला का अर्थ 
मात्ता-संकेत ही समझना अधिक उचित होगा । 
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८. लय ल्‍ 


“कला काल कृतोलयः, भरत मुनि ने लय की यह परिभाषा दी- है। घड़ी 
के लंबक (?८॥१०]७४४ ) द्वारा समान परिमाण में समय के अखण्ड गतिमापन्र को 
लब कहते है । लय साधारण रूप में तीन प्रकार की बताई जाती है, (१) विलंबित 
(२) मध्य एवं (३) द्रत । विलंबित लब का अर्थ धीमी गति, मध्य लय का अर्थ 
साधारण गति किन्तु विलबित गति से द्विग्रुण एवं द्वुत का अर्थ तेज गति और मध्य 
से द्विगुण, ऐसा साधारण प्रमाण है। भरत काल मे गति के संकेत स्वरूप द्विकल, 
चतुपकल, अब्टकल एवं द्वादशकल ज॑ंसी संज्ञाएं पायी जाती है जिनको लय-प्रकार 
बताया गया है। आज हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में विलंबित, मध्य एवं द्रुत इन 
प्रमुख तीन लयों के आधार पर बने अन्य अनेक लय-प्रकार दिखाई देते हैं जिनका 
आधार मध्य लय अर्थात्‌ बराबर की लय का स्वीकृत प्रमाण मानना चाहिए। भरत 
ने भी “ग्रस्तत्न तु लयो मध्य : तत्ममाण कला मतः:” इस सुत्र द्वारा इसकी पुष्टि की 
है । विभिन्‍न लयो के प्रकारों को सोदाहरण स्पष्ट करने हेतु हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति 
का ६ मात्राओ वाला ताल दादरा लिया जाये तो उसमें विभिन्‍न लय-प्रकार निम्नां- 
कित रूप में स्पष्ट हो सकते हैं :--- 


दादरा ताल ६ मातताएं 
(१) मध्य अर्थात्‌ बराबर की लग १२३ 
>८ 
इसमें । मात्रा मे एक ही मात्रा योली जायेगी । 
(२) द्िगुण अर्थात्‌ दुगून जिसमें एक मात्रा-काल में दो मात्नाओं को बोलना जैसे:-- 


१२ दरे४ई ५६। १२ ३४ ५६ 


विज... फि७जन्‍मनीीं...3 वि७मन_न्‍ी, रजाई, 


>् ग 





प्६ | | - 








(३) चौगून जिसमें एक मात्ता में चार मात्नाओं को सम्मिलित करके सम तक 
बोलते जायें जैसे .-- 
१२३४ ५६१२ ३४५६ 
*++पराइकाारी'. 3 पादाक्ाारी'.. ५ पपरदााककन*ी 
< 
(४) तिगुन अर्थात्‌ एक मात्रा में तीन मात्नाएं बोलनी चाहिए जैसे :-- 
१२३ डेश६द १२३।॥ ४४६ १२३ ४५६ 
++>>राकाारी. 3 पयाबााााी'. "राह, '+>राकाका'ीी.. +परााइाकरी. परवाह 
८ 
इन लयों के अतिरिक्त आड, कुआड तथा बियाड लयकारियां भी आज प्रचार 
में है । 


१२३४ ५६१२ रे४श६ 
जि. ४७ अि७लनीी 


0० 














0 
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अधिक उचित होगा । जिस प्रकार गीत-गायन में राग का विस्तार आलाप, तान 
आदि माध्यमों द्वारा किया जाकर राग को एवं गीत को रंजक बनाया जाता है 
उसी प्रकार ताल में काथदा, बोल, पलटे, मुखड़े, टुकड़े, परण व उसके विभिन्न प्रकार 
तथा विभिन्न लयकारियों आदि का प्रदर्शन किया जाकर ताल-वादन मनोरंजन बनाया 
जाता है। इस प्रकार ताल को विभिन्न रूपों में सजाया जाता है व उसे विभिन्न 
अलंकारों से विभूषित करके चित्ताकर्षक बनाया जाता है । 

भारतीय शास्त्रीय सगीत, चाहे कर्नाटक पद्धति का हो अथेवा हिन्दुस्तानी 
पद्धति का, में ताल की इकाई (०४८) प्रमुख मद्धत्त की समझी जाती है। लय, प्रस्तार, 
ताल के मुखड़े, परण आदि दोनों पद्धतियों मे समान रूप से पाये जाते है किन्तु पृथक्‌- 
पृथक्‌ दो पद्धतियाँ दोने से उनकी नाम-संज्ञाये आज भिन्न दिखाई देती है। वादन- 
कौशल के उपकरण भिन्न भिन्न होने से वादन-शेलियाँ भी विभिन्न दिखाई देती है । 

हिन्दुस्तानी तालों के बोलाक्षरों के सम्बन्ध में यह पाया जाता है कि उनने 
अधिकतर जो बोलाक्षर दिखाई देते है, उनका आधार प्राचीन मृदंग-वादन के बोल 
है। प्राचीन मुख्य अक्षर क, ख, गे, घ, ट, ठ, ड, ण, त, थ, द, ध, द, र, ल, हू, 
सोलह बताये गये है । उपर्युक्त सोलह अक्षरों में भ, आ, इ, ई, उ, ऊ, ए, ऐ, भो, भी 
एवं अः--ये स्वर मिलाये जाकर स्वर युक्त बोल बजाये जाते थे ! इसके पश्चात्‌ 
स्वरवर्णयुक्त कतिपय संयुक्ताक्ष रों का प्रयोग भी किया जाता था। जैसे :--कं, मं 
न्न, ते, धणं, वड आदि । 

हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में अधिकतर ख्याल-गायन के साथ तबले की सगत 
होती है । आज तबला-वादन मे उक्त बोलों के आधार पर धा, ता, तू, ना, थि, ति, 
वड, ता, थे, तिरकिट आदि अक्षरों एवं संयुक्ताक्षरों द्वारा बोलों का निर्माण किया 
गया है और उन्ही के आधार पर विभिन्न ठेके, कायदे, मुखड़े, टुकड़े, प्रकार-बोल, 
परन, रेले आदि की रचनाएँ बनाकर वादन को मनोरंजक किया जाता है। 

हिन्दुस्तानी तालों में तिलवाडा, एक ताल, झूम रा, त्विताल, रूपक, आडाचौला 
एवं झपताल भादि ताल ख्याल-गायन के साथ तबला एवं डग्गा द्वारा बजाये जाते है 
अन्य ताल चोताल, सुलतान, ब्रह्म, मत्त, तीत्रा जेसे ताल ध्रुवपद-गायन के साथ मृद्दंग 
अथवा पखावज पर बजाये जाते है । बोलों की विभिन्नता के कारण स्पष्ट उच्चारण 
हेतु यह माध्यम भिन्न भिन्न करना पड़ा। कतिपय बोल तबले व डग्गे पर स्पप्ट 
उच्चारित हो सकते हैं व अन्य शेष व विशिष्ट बोल मृदंग अथबा पखावज पर स्पष्ट 
रूप मे उच्चारित हो सकते है । 

हन्दुस्तानी ताल-लिपि में निम्नांकित संशाएं एवं चिह्ने हैं जिनके द्वारा ताल 
लिपिबद्ध किये जाते हैं :--- 
(१) विभाग:--मात्नाओं का सम अथवा विषम विभाजन खड़ी रेखाओं द्वारा बताया 


जाता है। जैसे १२३४ | ५६७८ | जिसमें चार-चार माताओं के 
विभाग है । 
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(२) सम---यह प्रत्येक ताल की प्रथम मात्ना पर होती है व हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति 
में प्रत्येक ताल प्रथम मात्रा से ही आरम्भ किया जाता है । इसका चिह्न 
गूणाकार )< हैं। सम पर हमेशा ताली ही बजाई जाती है। 

(३) ताली::-सम के पश्चात्‌ ताल के कतिपय अन्य भागों में ताली बजाने के सकेत 
चिह्न है व सम के प्रथम ताल की अतिरिक्त अन्य तालियों को क्रमशः 
दूसरी, तीसरी एवं चौथी तालियो को २, ३, ४, इन अंकों द्वारा बताया 
जाता है, जैसे:--- 

१२३४ | ४५६७८ | ९१०१११२ । १३१४१५१६ 
८ र्‌ | १० धर रे 
उक्त ताल मे सम १ मात्ता पर, २ री-ताली श्वी मात्ना पर व तीसरी ताली 
त्तेरहवी मात्रा पर स्थित है। 

(४) खाली अथवा काल:--इसमें ताली के स्थान पर जो किया की जाती है उस्ते 
नि.शब्द पातक्रिया कहते है अर्थात्‌ ताली न वजाई जाकर दाहिना हाथ 
बाये हाथ की अपेक्षा थोड़ा नीचा करके अंगुली द्वारा मात्नाओं को प्रकट 
किया जाता है| इसे काल या खाली कहते हैं जिसका चिह्न शून्य होता 
है। उपर्यूक्त १६ मात्नाओ की ताब-लिपि में तीसरे विभाग की प्रथम 
मात्ता ९वी के नीचे खाली का चिह्न बताया 'गया है । 

(५) विराम:--यह अधंचंद्राकार जैसा चिह्न एक से अधिक मात्नाओं को सम्मिलित 
करके एक मात्रा काल में बोलने का संकेत-चिह्द है, जंसे 
१२ ३४ ५६ आदि। 
अप सकी 


हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति के सम्बन्ध में ताल-नियम, ताल के दश लक्षण, स्वर 
युक्त बोल, परण आदि जो आधारभुत तथ्य उपर्युक्त वर्णन में प्रस्तुत किये गये है वे 
ही ग्राधारणतया कर्नाटकी ताल-पद्धति में आधार स्वरूप माने जाते है ! हिन्दुस्तानी 
ताल-पद्धति में तालों की सख्या असीमित सी बताई जाती है, किन्तु कर्नाटकी ताल- 
पद्धत्ति में तालों की संख्या सीमित है व ताल-लिपि एवं चिह्न संज्ञाएं भिन्न है । 

कर्नाटकी ताल-संख्या देने के पूर्व उक्त पद्धति के ताल संकेत, स्वरूप, सज्ञाएँ 
एवं चिह्नों के सम्बन्ध में निम्नांकित तथ्य दिये जा रहे है.-- 


संज्ञा चिह्न मात्रा सख्या 
१-विराम 30 १ मात्रा 
-२-द्भुत ० २ मात्नाए 
३-लघु । डक 
४-गुरु 5 ८धघ ,॥, 
*प्लुत ड्डे १ ५ ब् 
६काकपद रन १६ ,॥ 


७ संगीतशास्त्र पराग 


सम्पूर्ण कर्नाठटकी ताल-पद्धति को उपर्युक्त चिह्नों का प्रचार है व ताल उपयुक्त 
चिह्नों द्वारा लिपिवद्ध किये जाते हैं। 

कर्नाटकी अथवा दक्षिणी ताल-पद्धति में निम्नाकित मुख्य सात ताल हैं : 

(१) भुव (२) मठ, (३) रूपक, (४) झंप, (५) त्िपुट, (६) अठ एवं 
(७) एक ताल 

उपर्युक्त मुख्य तालों की निम्नांकित विभिन्न जातियों के आधार स्वरूप ताल- 
संख्या विस्तृत की गई है :-- 

[१] चतस्र जाति [२] तिख्र जाति [३] मिश्र जाति, [४] खण्ड जाति 

एवं [५] संकीर्ण जाति । 

उपर्युक्त पाँच जातियों के आधार पर प्रत्येक ताल की पांच जातियां मानो 
जाकर ७ ५८ ५७-३४ ताल-प्रकार बने है, जिनमें जाति बदलने पर ताल की मात्ता-संख्या 
कम या अधिक होती है व उसी के अनुसार ताल-विभागों में मात्रा संख्याएं घटती 
बढ़ती हुईं दिखाई देती है । इसक्की स्पप्टता निम्नांकित मानचित्र द्वारा कीजा रही. 


है :-- 


क्रमांक |तालनाम |[चतस्र जाति| तिस्र जाति | मिश्र जाति | खंड जाति (संकीर्ण जाति 


स्व ४,२ 35) रे + ९, ईे रे ७,२ *७9,७ शक हल 4 ९,२ + १; ९ 
सठ ४,२,४ डर रे,रे '9,२,७ ५,२,५ ९,२,९ 
रूपक | ४,२ रे ७२ ५५रे ९२ 
झंप ४,१,२ हि ७,१,२ *,१,२ 5,१,२ 


७20 76 हल (० 22 


३ 

३,१,२ 

ल्विपुट | ४,२,२ ३,९९२ | ७,२,२ | »२,२ ९,२,२ 

अठ ४,४,२,२ डे ३,२,२ ७,७,२,२ ! 5४५५,२,२ ९५,९,२,२ 

कक ताल) ४ रे की जे भू २... 
इस ताल-पद्धति में उपर्युक्त चिक्नों द्वारा प्रत्येक ताल को इस प्रकार लिखा 

जायेगा । 





क्रमाक ताल नाम तालचिह्न चिह्न स्पष्टीकरण | मान्ना संख्या 
१. । धृव ताल ।०॥ लघु, द्रुत, लघु एवं पुनः लघु १४ मात्ाये 
२. | मठ ताल ]०। लबु, द्रुत, एव लबु १० ,, 
३. | रूपक ॥० लघु, एवं द्रुत ६ .$.॥. 
४. | झप ताल ।>। लवु, विराम, एवं द्रुत ७, . -,) 
भ ल्विपुट ॥०० लघु, द्र्त एव द्र्त छ, | 
408 शिकब मकर ॥०० | लवु, लघु, द्वृत, एवं द्रुत वर» 
७. | एक ताल । लध्‌ ४ 


4 


उपर्यूक्त मानचित्र द्वारा यह स्पष्ट होता है कि दक्षिणी अथवा कर्नाठकी सात 
ताल मानचित्रों में निर्दिष्ट ताल-चिह्नों द्वारा लिखे जायेगे अर्थात्‌ श्रुवताल का चिह्न 
संकेत (।०॥ यह होगा, जिसकी परिभाषा लवु []] द्ुत [०] लघु [] एवं 
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पुनः लघु [।] लघु, द्रुत- लघु, लघु, [[०॥] यह होगी। इसी प्रकार अन्य शेष 
तालों की उपर्यूक्त मानचित्र में वणित चिह्नों द्वारा निश्चित परिभाषा समझनी 
चाहिए। 


इस ताल-पद्धति के प्रथम मानचित्र में प्रथम ताल धुवताल की मात्रा-संझ्या 
४, २, ४, ४, कुल १४ बताई हैं, किन्तु उसी ताल मे तिख्र जाति के अन्तर्गत ये संख्याये 
३, २, ३, ३े कुल ११ मानी गई है। अर्थात्‌ एक ही श्रुवताल की चतस्र जाति में 
४, २, ४, ४-- १४ मात्ायें व तिस्र जाति में ३, २, ३, ३७-११ माततायें होती हैं । 
शेष तीन जातियों में भी ताल की मांत्ना-संख्या ताल के एक होते हुए भी घटती-बढ़ती 
क्यों हुई, यह प्रश्न स्वाभाविक है । दक्षिणी ताल-पद्धति में यह विशेषता है कि उनके 
लघु चिह्न-संकेत निश्चित किये हुए हैं किन्तु उसी ताल की जाति बदलने पर लघु की 
मात्ना संख्या में घट-बढ होती है जिसका कारण यही है कि इस ताल-पद्धति में जोति 
बदलते पर लघु की मात्रा-प्रमाण-सख्या में भेद किया जाता है। भर्थात्‌ श्रृुवताल 
चतस््र जाति का रहेगा तब उसकी मात्रा संख्या ४, २, ४, ४-०१४ होगी व चिह्न 
संकेत लघु, द्रुत्त, लघु, लघु रहेगा। यहाँ लघु की मात्ना-प्रमाण-संख्या चार मानी 
जायेगी, किन्तु जब ध्रुवताल तिख्र जाति का होगा तब चिह्न संकेत वही चतस्र 
जाति-वाले अर्थात्‌ लघु, द्रुत, लधु, लघु निश्चित रूप में रहेंगे, किन्तु लघू की मात्ना- 
प्रमाण-संख्या चार के स्थान पर तीन समझी जायेगी व तिखस्र जाति का वही भ्रवताल' 
उन्ही चिह्नों दह्वरा (।०॥ लघु, द्वुत, लधु, लघु) लिखा जाकर ग्रात्नाएं ३, २, ३, 
+- ११ होंगी । इसी प्रकार शेष अन्य जातियों में धुवताल का निश्चित जिह्न 
०॥ [लघु, द्रत, लघु, लघु] वही रहेगा किन्तु उसकी जाति के अनुसार लघु की 
मात्ना-प्रमाण-संख्या मिश्र जाति में सात, खण्ड जाति में पाँच एवं संकीर्ण जाति में नौ 
होंगी । इसका स्पष्टीकरण पृष्ठ ७८ पर दिए गए मानचित्ष द्वारा किया जाता है :--- 
इस मानचित्न से यह स्पप्ट होगा कि दक्षिणी आर्थात्‌ कर्नाठकी ताल पद्धति 
में प्रमुषब ताल सात है किन्तु प्रत्येक ताल की पांच-पांच जातियां होने से दक्षिणी ताल 
पद्धति की ७ & ५ 5-5 ३४ ताले हो जाती है। दूसरी विशेषता यह है कि ताल- 
चिह्न लधु गुरु, द्रुत आदि नाम-मंज्ञा एं भौर चिह्न-संकेत जाति बदलने पर पर भी 
उसी निश्चित अवस्था में रहते है किन्तु जाति के अनुसार लघु की मातता-प्रमाण- 
संख्या क्रमशः चार, तीन, सात, पांच, एवं नी हो जाती है । 
उपर्युक्त तालों में विभागों के बारे में यह निश्चित किया हुआ है कि जितने 
चिह्न-होगे उतने ही विभाग होगे। जैसे ध्रवताल, लघु, द्रुत, लघु, लघु अर्थात्‌ ।०॥॥ 
इन चार चिह्नों के संकेत स्वरूप हैं तब इस ताल के विभाग चार ही समझे जायेंगे। 
चनस्र जाति में ध्रुवताल इस प्रकार लिखा जायेगा : -- 
।०॥ (लघु, द्रुत, लघु, लघु) ४, २, ४, ४ 
१२३३४ ४६, ७८९ १०, ११ १३ ३ ४ 
>८ र्‌ डरे के 


गीतशास्त्र पराग 
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जाति 
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तिन्र 
जाति 





मात्रा । 
सख्या| 





प्रुव ताल ।०॥॥ लय हैत, ज्ु, 

मठ ताल (०१ । लबु, द्रुत, लघु | ४,२,४। १० | ३,२,३ 
रूपक ताल ॥० ( 'बघु, द्रुत ४.२ ६ ३,२ 
झंप ताल ।--० | लघु, विराम,द्रुत | ४, १,२९२ ७।| १३,१.२ 
त्रिपट ।०० | चघु द्रुत, द्रुत | ४,२,२| ५| ३,२,२ 
भठ ताल ॥०० लिपु, सघु,द्ुत, द्रत ४,४,२,२| १२ ३,३,२,२ 
एक ताल । | लघ्‌ हा ३ 





६] 


र । 
है, २,४,४, १४ | ३,२,३., ३ ११ | ७,२,७,७ 


39,२,७ 
७, २ 
७,१,२ 


७,२,२ 


१० ७,७,२,२ 
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मात्रा 


















+ मात्रा | संकीर्ण [मात्रा 
ंड जाति संख्या। जाति । संख्या 





। ५,२,५,१ १७ | ५९५५ २९: 
५,२,५ | १२ | ९,२.९ | २० 
५,२ ७। ९,२| ११ 
५,१,९। ९| ९,१,२| १२ 
५,९२| ९ | ९,२,२| १३ 

४,५,२,२ | १४ |९,९,२,२ | २२ 


५, डर है ह। 








हिन्दुस्तानी एवं कर्नाटकी ताल-पद्धतियों का तुलनात्मक विवेचन ७९ 


श्रुवताल तिख्र जाति (३, २, ३, ३) 

॥ ० ॥।। 
१२३ ४५ ६७५८५ ९ १० ११ 
>् २ रे ड 


इसी प्रकार शेष अन्य जातियों के अन्य ताल लिखे जायेंगे। दक्षिण अथवा 
कर्नाटकी ताल पद्धति में निःशब्द पातक्रिया अर्यात्‌ खाली का चिह्न निर्दिष्ट नही है, 
किन्तु निःशब्द पातकिया आवाय, निष्काम, विक्षेप एवं प्रवेश-क्रियाओं द्वारा निश्चित 
हस्त-संकेतों से बताई जाती है | खाली बताने हेतु निश्चित चिह्न नहीं होता है। 
दक्षिणी अथवा कर्नाटकी एवं उत्तरी अथवा हिन्दुस्तानी तालों में कौन सी 
ताले ममान-होती है, इसका विवेचन करने के पूर्व यह उल्लेख आवश्यक है कि 
हेन्दुस्तानी ताल को दक्षिणी ताल-लिपि में लिखते समय हिन्दुस्तानी तालों का काल 
अर्थात्‌ खाली के सम्पूर्ण विभाग को उस विभाग के पूर्व विभाग में सम्मिलित करके 
लुप्त करना पड़ेगा, क्योंकि दक्षिणी ताल-लिपि में खाली का चिह्न-संकेत नही है ' 
इसके अतिरिक्त ताल-चिह्ल भी उसी प्रकार रखने होगे जिससे विभागों का स्पष्टी- 
करण हो । इसका स्पष्टीकरण यों है। हिन्दुस्तानी पद्धति का १६ मात्राओं का ताल, 
त्िताल, दक्षिणी ताल-लिफि में लिखना होगा तो उसकी नौवी मावा पर खालीं होने 
वाला ९, १०, ११, १२, यह विभाग उसके पूर्व के ताली वाल विभाग बर्थात्‌ 
५, ६, ७, ८ मात्नाओं के विभाग में सम्मिलित करके उस विभाग को चार माता के 
स्थान पर आठ मात्रा का बनाना पड़ेगा, जैसे हिन्दुस्तानी त्िताल सोलह मात्रा का 
इस प्रकार लिखा जायेगा :-- ः 


१२६३४ ५६७८ ९ १० ११ १२ १३ १४ १५ १६ 
>८ २ ० रे 


खाली का विभाग दूसरी तालों के विभाग में सम्मिलित किया जाकर उसे 
तीन विभाग का किया गया :-- 


१६३३४ ५६९७८ ९ १० ११ १२ १३ १४ १५ १६ 
>< र ३ 


दक्षिणी ताल-लिपि के अनुसार इस परिवर्तित ताल में हिन्दुस्तानी त्विताल के 
चार-चार मात्राओों के चार विभागों के स्थान पर चार-आठ एवं चार माताओं के 
तीन विभाग खाली के विभाग को लुप्त करके किये गये हैं। इस परिवर्तित ताल को 
दक्षिणी ताल-पद्धति के संकेत चिह्नों द्वारा स्पष्ट करना हो तो ४, ८, ४ भयोत्‌ लघु 
गुरु, लघु ।॥ इस प्रकार लिखना होगा जिससे यह स्पष्ट होता है कि चिह्न-संकेत तौन 
अर्थात्‌ । 5 हैं तो इसके विभाग भी दीन होंगे ; 

दक्षिणी अथवा कर्नाटकी ताल-पद्धति के नियमाद्सार हिन्दुस्तानी ताल का 


प० . संगीतज्ञास्त्र पराग 


परिवर्तत करते समय खाली विभाग को उसके पूर्व के तान्नी-विभाग में सम्मिलित 
करते समय यदि चिह्न एक से अधिक दक्षिणी चिह्नों का प्रयोग करना पड़े तब ऐसे 
दक्षिणी चिहन्नों को उनके माथे पर रखना चाहिए जिससे कि उस परिवर्तित ताल के 
विभाग अधिक न हों । जैसे हिस्दुस्तानी ताल, झपताल, का दक्षिणी परिवर्तित रूप 
माचाओं के अनुसार यह होगा :-- 

न हिन्दुस्तानी ताल झपताल मात्ता १० 


१२ हेड ६७ ८९१० 

८ कु ः ० डर 

परिवर्तित दक्षिणी अथवा कर्नाटकी रूप :--- 

१२ ३४४५६९७ ८९१० 

ञ्द २ ः 

हिन्दुस्तानी ताल, झपताल, के खाली विभाग की छठी एवं सातवी मात्ता को 
दूसरी ताली के विभाग में मिला देने से उपर्यक्त रूप प्राप्त होता है। इसे कर्नाटकी 
ताल चिह्नों में लिखते समय यह ध्यान रखना चाहिए कि यह ताल सम, विषम 
मात्नाओं में विभाजित होने से दक्षिणी चिह्नों द्वारा स्पष्टः संकेतित हो । अब दक्षिणी 
ताल चिद्नों में उक्त परिवर्तित रूप इस प्रकार दर्शाया जायेगा :--- 


0० 
| 
० जा रा 
७0 0 


उक्त चिह्नों से या परिवर्तित रूप से यह स्पष्ट होता है कि इसके तीन विभाग 

होगे अर्थात्‌ १९ | ३४ ५६७ ५९ १० | यहाँ इस परिवर्तित ताल में दूसरे 
विभाग की पांच मात्राओं को लघु विराम अर्थात्‌ | बताया जा सकता है किन्तु लघु 
हि पु | ष्य 


विराम ( हि ) के स्थान पर हिन्दुतानी ताल, झप ताल, की उस विषम-सम मात्राओं 


के सम्मेलन की द्रुत-विराम-द्गुत कु इस प्रकार बताना अधिक उचित होगा। 
हिन्दुस्तानी ताल के पांच मात्रा वाले एक ही विभाग की मात्राओं का दक्षिणी ताल- 
पद्धति में परिवर्तन करना हो तब लघु-विराम | बताना चाहिए अर्थात्‌ विपम-सम 
मात्नाओं वाले या सम-विषम मात्नाओं वाले ही दो विभागों का ताली खाली का 
सम्मिश्रण-_८ या द्ठ बताना चाहिए व जहाँ सम-विषम या विषम-सम मात्नाओं वाले 
विभाग का सम्मिश्रण न हो व केवल ५ मात्राओं वाला एक ही विभाग हो, वहां लघु- 
विराम | का रूप बताना चाहिए जैसे हिन्दुस्तानी ताल, धमार, देखिये :--- 

१२दे४४५ ६७० ९१० ११ १२ १३ १४ 

>् २ डरे 


हन्दुस्तानी एवं कर्नाटकी ताल-पद्धतियों का तुलनात्मक विवेचन ५१ 


दक्षिणी ताल में परिव्ित धमार का रूप:-- 
१२३४ ५ ६» ८९१० | ११ १२ १३ १४ 
। ह ढु 











ते 


उपर्य क्त०.मार लघु-विराम, द्वुत-दुत-विराम एवं लघु द्वारा बताया गया है । 
इसमें पांच मात्राओं वाला फैवल एक ही विभाग [प्रथम विभाग] लघु-विराम द्वारा 
व सम-विषम माताओं वाले दोनों विभागों का सम्मिश्रण द्वुत-दुत विराम द्वारा बताया 
गया है । हे 
अब ऐसे कौन-से हिन्दुस्तानी ताल हैं जो दक्षिणी रूप ग्रहण करने के 
पश्चात्‌ किसी दक्षिणी ताल के सदृश हों, यह प्रश्न आता है। हिन्दुस्तानी पद्धति के 
ऐसे दो ताल, [१] एक ताल एवं [२] चौताल, हैं । दोनों ही तालों के मात्रा- 
विभाजन, ताली-खाली आदि समान होने के कारण केवल एक ताल का ही उदाहरण 
पर्याप्त है :--- 


हिन्दुस्तानी एक ताल:--१ २ ३४ ५६ ७८ ९१० ११ १२ 


24 ० २ ७ ३ ४ 
दक्षिणी परिवर्तित रूप:--१ २३४ ५६७८ ९१० १११२ 
८ २ डरे ४ 


उपर्युक्त परिवर्तित रूप को ताल-लिपि संकेतानुसार ।।०० सघु, लघु, द्रत्त, 
द्रुत लिखा जायेगा, जो प्रमुख सात दक्षिणी तालों में से चतस्र जाति का अठताल 
बनता है, जहाँ लघु की मात्ता-प्रमाण-संख्या चार मानी जाती है । अर्थात्‌ एक ताल 
एवं चौताल ऐसे केवल दो ही ताल दक्षिणी रूप ग्रहण करने के पश्चात्‌ दक्षिणी ताल के . 
अठ ताल के समान हो जाते हैं । इसी प्रकार तिपुट तिस्र जाति हिन्दुस्तानी तीब्रा के 
समान है । 

दोनों ही ताल-पद्धतियों के उपर्युक्त विवरण से यह स्पष्ट होता है कि ताल, 
काल, मात्रा, लय, ताल के दश लक्षण, विभिन्न प्रकार के कायदे, परण, दुकड़े, मुखड़े 
में प्रयुक्त स्वर वर्णयुक्त बोल भादि की परिभाषाएं दोनों ही ताल-पद्धतियों में समान 
रूप में स्वीकृत पायी जाती है । प्रस्तुतीकरण का माध्यम, उपकरण, सशब्द पात, 
[ताली | निःशव्द पातक्रिया [ खाली] निदर्शक प्रक्रिया, गीत-प्रकार व उसके प्रस्तुती- 
करण के अनुसार संगत एवें राय रंजकत्व-निदर्शक शैली आदि बातों में दक्षिणी 
पद्धति की अपनी एक विशिष्ट एवं स्वतंत्र शैली है। दोनों पद्धतियों के गायन एवं 
वादन में जाज भिन्नता पायी जाती है । वस्तुतः दोनों ही प्रथक्‌ पृथक्‌- क्षेत्रों में भपनी 
निजी विशेषताएं लिये हुए है । 

प्रस्तुतीकरण के माध्यम एवं उपकरण के सम्बन्ध में विभिन्नता का विचार करते 
है तव यह प्रतीत होता है कि हिन्दुस्तानी ताल-वादन-पद्धति का माध्यम अधिकतर 
तबला-डग्गा है, जिसके बनाने के उपकरण, विशिष्ट प्रकार की मिट्टी, विशिष्ट प्रकार 


घर संगीतशास्त्र पराग 


: की लकड़ी के खोड, चमड़ा, स्याही आदि 'हैं । किन्तु कर्नाटकी ताल-वादन का माध्यम 
अधिकतर, “'घटम्‌” अर्थात्‌ मिट्टी का घड़ा होता है । कभी कभी तादनें के घंडे के साथ 
भी यह गायन-वादन किया जाता है। प्रमुख ताल-वाद्य “मृदंग” इस पद्धति में 
दिखाई देता है। वास्तव में मृदंग का अर्थ मृत्‌ अर्थात्‌ मिट्टी व अंग याने शरीर है । 
' मिद्ठी का जिसका शरीर है उसे मृदंग कहा जाये । प्राचीन काल में मिट्टी फे घड़े के 
माध्यम से ताब-वादन किया जाता था । इस कारण से इसे मृदंग कहा गया है। आज 
मृदंग का जो रूप है उसके उपकरण मिटटी के स्थान पर लकड़ी के खोड, चमड़ा, 
स्थाही, भाटा. भादि होने से उसके आकार, प्रकार व रूप में भिन्नता आ गई है, फिर 
भी उसे मृदंग ही कंहा जाता है। सारांश यह है कि ताल-बादन का माध्यम भिन्न होने 
से वाल-वादन-प्रक्रिया में दोनों ही पद्धतियों में विभिन्नता पायी जाती है । 

ताल-क्रिया में ताली-खाली-प्रक्रिया की दोनों ही पद्धतियों की अपनी अपनी 
स्वतन्त्न शैली दोनों ताल-पद्धतियों की भिन्नता बताती है। ब्याल-पध्रुवपद आदि 
गायन-प्रकारों के अनुकूल ताल-वादव-शैली हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति की विशेषता है 
व वर्णम्‌, कृति, तिल्‍्लाना आदि गायन-प्रकारों के अनुकूल ताल-वाद्य एवं ताल-वादन- 
शली दक्षिणी पद्धति की अपनी विशेषता है। 

सारांश यह है कि ताल संगीत की एक विशिष्ट एवं महत्वपर्ण इकाई 
(प्ण्मं') है। कर्नाटक पद्धति और हिन्दुस्तानी पद्धति दोनों में ताल की “इकाई (एण४४) 
को विशिष्ट एवं महत्वपूर्ण स्थान है। अतएव दोनों ही संगीत पद्धतियों के गायन- 
वीदेन के प्रस्तुतीकरण की शैलियों के भनुकूल ताल के विभिन्‍न रूप निर्धारित किये 
गये हैं। ' 


अध्याय ८ 
राग-जाति 


भारतीय शास्त्रीय संगीत, जो आज हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति के नाम से 
प्रचलित है, रागदारी संगीत पर ही आधारित है | राग शब्द के प्रचार में आने फे 
पूर्व प्राचीन काल में जाति शब्द ही प्रचलित्त या। भरतकालीन प्राचीनकाल में जाति 
गायन ही प्रचार में था। मुछंता इस जाति के निर्माण का आधार थी । भरत के पड्ज 
ग्राम की सात एवं मध्यम ग्राम की सात कुल चौदह मूछेनाओं को जाति-निर्माण का 
मूल माना जाता है। इन्ही के आधार पर भरत मुनि ने जाति के वर्गीकरण के तीन 
प्रकार बताये हैं । प्रथम प्रकार में पडज ग्राम की सात एवं मध्यम ग्राम की ग्यारह, कुल 
१८ जातियां बताई हैं । इसके पश्चात्‌ जाति के जो दश लक्षण बतामे है उच्के भनुसार 
जातियों का सम्पूर्ण तत्व पाडवस्व एवं ओडुवत्व प्रदात करके मृछंनाओो से अन्य अनेक 
जातियों का निर्माण हुआ है। संपूर्णत्व, पाडवत्व एवं ओड्वत्व के वर्गीकरण का 
अर्थ यह है :-- 

१. संपूर्णत्व--जिस जाति में सात स्वरो के द्वारा गायन हो । 

२. षाडव॒त्व --जिस जाति में छ स्वरों के द्वारा गायन हो । 

«३. ओइड्वत्व--जिस जाति में पांच स्वरों द्वारा गायन हो । 

उक्त नियम के अनुसार पड्ज ग्राम में नित्य पूर्ण अर्थात्‌ संपूर्ण जाति चार, 
व भध्यम गायन में ३, कुल सात संपूर्ण जातियां भरत ने मानी हैं, जिन्हें शुद्ध जात्ति 
संज्ञा दां गई है। उदाहरण स्वरूप भरत की षड्जग्रामिक मूछ॑ना उत्तरमंद्रा मूछेना में 
से निर्मित षड्ज ग्राम की नित्य संपूर्ण जाति षड्ज केशिकि है, जो घात स्वरों की होने 
के कारण संपूर्ण जाति मानी जाती है। इसी प्रकार मध्यम ग्राम की सोवी री, हरिणाश्वा 
एवं शुद्ध मध्या, तीनों ही मूर्छनाओं में से नित्य संपूर्ण जातियां मध्यमोदीच्यवा, 
गांधारपंचमी एवं कार्मार॒वि क्रमश: मानी जाती हैं । 

भरतकालीन मूर्छना पर आधारित संपूर्ण, पाडव एवं ओडुव जातियों के 
संबंध में उक्त जानकारी देने का प्रयोजन यह है कि प्रचलित राग-गायन के संपूर्ण, 
पाड्व एवं ओडुव जाति-अकारों का मूल आधार क्या था एवं आज उसका परिवर्तित 
किन्तु विकसित रूप क्या है, यह विदित हो जाये। भरतकालीन पडज ग्रामिक 
मूर्छनाओं से कौच सी जातियां संपूर्ण जाति की थी, कौन सी घाडव की तथा कौन 
सी ओोडुव की थीं व आज के रागों से उनका साधारण दया संपर्क स्पापित हो सकता 
है, इसकी संक्षिप्त जानकारी निम्न मानचित्र से स्पष्ट हो सकती है :-- 


पर्व 


क्रमांक जाति नाम । मुछना नाम एवं | जाति का । जात्ति | वर्जित स्वर 
ग्राम ग्राम नाम 
१. पाडजी  [उत्तरायता बडज ग्राम पाडव नि 
२.। आपंभी शुद्ध पड़जा प. पि पषाडव सा 
३.। गांधारी पौरवी मध्य ग्राम | ओड्व रिधि 
४।| मध्यमा किलोपनता म | कु गनि 
५ पंचमी । । 7) ॥र 
६. घंवती अभिरुदगता | पड्ज ग्राम फ सा, प॑ 
७. नैषादी $३ ष. ग्राम कं स,प्र 
८.| पड़ज केशिकी | उत्तरमंद्रा ५) नित्य पूर्ण | कोई नही 
९. पइजोदीच्यवा | अश्वक्रांता के ओड्‌व रि,ध 
१०. पषड्ज मध्या । मत्सरीकृता कि | ग, नि 
११. [गांधारोदीच्यवा | पोरवी मग्रा. | म. ग्रा. पाडव रो, 
१२.। रक्तगांधारी | कलोपनता हा ओडुव रि,घ 
१३. कैशिकी हिरिणाण्वा म.ग्रा. हु ओड्व रि,घ 
१४. | मध्यमोदीच्यवा | सौवीरी, ने नित्य पूर्ण | कोई नहँ 
१५.। कार्मारवि शुद्धमध्या हि नित्य पूर्ण ही 
१६.। गाधार पवचमी | दहृरिणाश्वा ४ पाडव सा 
१७. आंध्री सोबीरी हि षाडव सा 
१८... नन्दयन्ती हृप्टाका के पाडव सा 


संगीतशास्त्र पराग 


भरतकालीन षड्ज ग्रामिक एवं मध्यम ग्रामिक मूछंनाओं द्वारा संपूर्ण, पाडव 
तथा ओडुव जाति-पअ्रकारों की जातियों का मानचित्र निम्नलिखित है : 


भरतकालीन सेंपूर्ण, पाडव-ओड्व जाति-दर्शक :-- 
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उक्त मानचित्र में प्रदर्शित जातियों में से कतिपय जातिया नित्य पाडव एवं 


नित्य सपूर्ण रहती हैं। इन्ही में से कतिपय षाडजी गांधारोदीच्यवा आंधी आदि जैसी 
षाडव जातिया संपूर्ण हो सकती है, ऐसा भरत ने बताया है। उक्त अद्ठारह जातियों 
मे भरत ने सात शुद्ध जातियां बताकर यह कहा है कि शुद्ध जाति संपूर्ण होनी 
आवश्यक है ? यह कथन जातियों के षाडवत्तत्व व संपूर्णत्व प्राप्त करने के उक्त 
कथन का समर्थन करता है, यह निविवाद है। भरत कालीन कतिपय मभौडुव जातियां 
प्रचलित हिन्दुस्तानी भूप, सारंग, घानी, भूपाली, भेरव आदि रागों के साधारणतया 
समान है, जबकि अन्य कतिपय संपूर्ण एवं पाडव जातियां प्रचलित हिन्दुस्तानी खमाज 
भेरवी, यमन, बह़ादुरी तोडी, काफी भादि रागों से सादृश्य रखती हुई प्रतीत 
होती है । ॥ 
भरतकालीन मूरछना द्वारा निर्मित संपूर्ण पाडव एवं ओोडुव जातियों के 
कारो के उक्त सक्षिप्त विवेचन से यह तथ्य प्रकट होता है कि मृूछंना द्वारा जाति 
का निर्माण हुआ है । इन जातियों के संपूर्ण, पाडव एवं ओडुव वर्गीकरण से जातियों 
की संख्या मे वृद्धि हुई और इस प्रकार जाति-गायन विकासशील होता गया | किन्तु 


राग-जाति प्‌ 


बाद में जब जाति के स्थान पर राग शब्द प्रचार में आया, तब शर्न, शर्नें: जाति- 
निर्माता मछता का स्थान थाट ने ग्रहण कर लिया व मूछना द्वारा निर्मित जाति का 
स्थान थाट द्वारा निर्मित राग ने ले लिया है। प्रचलित हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति 
थाट-राग के वर्गीकरण पर ही आधारित है । भरतकालीन जाति के शुद्ध रूप में 
सात स्वरों का होना आवश्यक है। इस तत्व का परिपालन आज के राग-जात्ति- 
वर्गीकरण मेँ भी दिखाई देता है । यदि राग मे सात स्वर होने चाहिए यह तत्व 
सिद्धांततः स्वीकार किया जाता है तो उप्तके निर्माणकर्ता थाट अथवा मेल में भी सात 
स्व॒रों की नितांत आवश्यकता है। अर्थात्‌ थाट-राग्र-वर्गकिरण की इस प्रक्षिप्रा में 
यह तत्व सिद्धांत रूप में स्वीकृत किया गया है कि राग में अधिक से अधिक सात 
स्वर व कम से कम पांच स्वर होने आवश्यक है ) क्योकि पाच स्वरों से कम संख्या 
वाले स्व॒रों को राग की संज्ञा दी जाने से 'रंजयति इति राग: तथ्य की अवहेलना 
होती है । राग यदि रंजक नहीं है तो राग कीं सज्ञा की पात्र नहीं है । 

अत. प्रचलित रागजाति के संबंध में यह तथ्य सर्वंमान्य है कि रंग. की संपूर्ण, 
पाडव एवं ओोडूव सज्ञक मुख्य तीन जातियां है । रागलक्षण के अनुसार राग में आरोह- 
अवरोह होना आवश्यक है । सिद्धांततः आरोह में सात स्वर हों व अवरोह मे छ: या 
पाच हों तो भारोही सात स्वर के साथ अवरोही छः या पांच स्वर के सम्मिश्रण से 
अन्य राग का निर्माण हो सकता है। आरोंही हो अथवा अवरोही उसे राग का रूप 
अधिक से अधिक सात व कम से कम पाच स्वरों की नितांत आवश्यकता है । इस 
सिद्धांत के अनुसार ही राग की प्रमुख तीन जातियों में से अन्य नव विधा राग- 
जातिया प्रचार मे आई हैं। प्रत्येक प्रमुख जाति की तीन तीन उप-जातियां बनाई 
गई है । राग-जाति के नौ प्रकार निम्नांकित है :--- 








नऋमांक जाति नाम आरोही में स्वर संख्या | अवरोही स्वर संख्या 
१, सपूर्ण-सपूर्ण सात स्वर सात स्वर 
२्‌. संपूर्ण घाडव सात स्वर छः स्वर 
३, संपूर्ण भोडुव सात स्वर पाच स्वर 
४. पाडव संपूर्ण छः स्वर सात स्वर 
भर पाडव पाडव छ. स्वर छ स्तर 
ढः घाडव भोड्व छः स्वर पांच स्वर 
७. डिव सपूण पांच स्वर सात्त स्वर 
घ्‌ ओड्व पाडव पाच स्वर छः स्वर 
हु ओडुव ओडुव पांच स्वर पांच स्वर 


जिस प्रकार भरतकालीन पाडजी, आप॑ भी गांधारी, मध्यमा, पंचमी धेवती 
एव नंषादी, ये शुद्ध जातियां सपूर्ण थी । इन्हें पाडवत्त्व तथा संसर्ग जन्य मिश्रजातित्त्व 
भी प्राप्त होकर हुआ था, उसी प्रकार आज राग-गायन उक्त नो राग-जातियों के इन 
लक्षणों द्वारा विकसित हुआ है । 


न संगीतशास्त्र पराग 


पूद॑ में यह कहा गया है कि प्रचलित हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति में से “घाठ 
से राग-निर्माण होता है” यह सिद्धांत आज भी स्वीकृत है । उक्त घिद्धांत के अनुसार 
प्रचलित हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में प॑० भात खण्डे जी ने प्रमुख दस थाट स्वीकृत 
किये हूँ व उन्हीं के आधार पर उक्त नो राग-जात्तिओं के माध्यम से गणित की दुष्दि 
से कितनी राग-संख्याएँ नि्भित होती हैं, यह मनोरंजक तथ्य भी चचित किया है। 
उन्होंने इसे थाट-राग-वर्गीकरण या जन्य-जनक वर्गीकरण की संज्ञा दी है। क्योंकि 
धाट राग का निर्माणकर्त्ता अर्थात जनक व राग निर्भित्त भर्यात्‌ जन्म है! 

व्यावहारिक दृष्टि से पं भातबण्डे द्वारा स्वीकृत प्रमुख दस थाट व उनके 
नाम एवं शुद्ध विकृत स्वर निम्तां कित हैंः-- 








क्रमांक | थाटनाम प्रयुक्त होने वाले स्वर विक्ृत स्वर 
१. बिलावल सारेगम प्रधनिसा कोई नही 
२. कल्याण सारेगम प्चनिसा म तीत्र 
३० खमाज सारेगम पधनिसां मि कोमल 












5 कक भरव तारेगम पधनिस रे ध कोमल 
है. पूर्वी सारेगम पघ्निसा है, से, धः विकृत 
दर, भारवा सारेगम पधनिस रे, ,म विक्ृत्त 
काफी सारेगम पधनिसा गनि कोमल 
दे आसावरी सारेगम पध निसां | ग, घ, नि कोमन 
् भैरवी सारेगसपधनिसां | रे, ग, ध, नि कोमल 
अरे अन्‍न्‍्हन्‍न ॑न्‍न्‍क-. कमाने. बन्‍न्‍क. न्पैनन अनबन. 
१०. तोड़ी सारे गे म पध निसां | रे, गे, म, ध, विकृत 


.... अचलित हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में स्वीकृत उपर्युक्त दस थाट-त्वरों भे से 
नो प्रकार की राय-जातियों के कितने राग निर्मित हो सकते है, अब यह देखता है । 
प्रधम थाठ, बिलावन, में से नो प्रकार की जातियो के कितने राग निर्मित होंगे, 
इसका विवेचन अब किया जायेगा । 

ु विज्ञावल थाह से निर्मित न्गे प्रकार की रागयजातियों की . राय-सेत्या 
निम्तांकित है :-- 
क्रमांक जाति नाम राग संख्या स्पष्ठीकरण 
१... सत्य॑-मंपूर्ण 4. केवल एक राय, कारण आरोही में साप॒ स्वर व 
अवरोही में ब्रात स्वर 


3. सेर्थधवाइब ६ कओरोही में सात स्वर व भवरोही में प्रत्येक 


है. संपूर्ण औौडुव १५ 


, ४. पाडव-संपूर्ण ६ 


पर. पषाडव-षाक्‍्ठ व ३६ 


६. घाडव-ओदुबव._ ९० 


७. ओइडुव-संपूर्ण १५ 


राग-जाति घछ 


बार नि, घर, प, म, गे, रे, ये छः स्वरों में से एक- 
एक स्वर वर्जित करने से अवरोही प्रत्येक बार 
छः स्वरों का होगा [१२६८६] 
आरोही संपूर्ण रखकर अवरोही में नीध, नीप, 
नीम, चीग, नीरे, धप, धम, धग, घरे, पम्, पग, 
परे, मग, मरे एवं ग्रे इन १५ स्वर जोड़ियों में 
से प्रत्येक बार एक एक स्वर जोड़ी वर्जित करके 
१५ बोड॒व भवरोही भ्रकारों को प्रत्येक बार सात 
स्वरों के भारोही प्रकार से जोड़ने से पृथक्‌-पृथक 
संपूर्ण भोडूव जात्ति के प्रकार प्राप्त होंगे। 
[१%८१५७१५] 
सात स्वरों के भारोही मे रे, ग, म, प. &, नि, 
इन छः ख्वरों में से प्रत्येक वार एक एक स्वर 
कम करने से छः पाडव आरोहोी प्राप्त होंगे । 
प्रत्येक पाडव बारोही को सात स्वरो के संपूर्ण 
अवरोही से. जोड़कर छ: पाडव संपूर्ण प्रकार प्राप्त 
होंगे [१६७०६] 
भारोही के छः: षाश्व-प्रकार एवं अवरोही के छः: 
पाडव-प्रकार प्राप्त होने के पश्चात्‌ आरोही के 
प्रत्येक पाडव-प्रकार को अवरोही फे छहों प्रकारों 
से-पृथरू-पृथक्‌ रूप में जोड़ने से एक पाठव-आरोही 
के छः पाडव-पाडव प्रकार होंगे। इसी प्रकार दुसर 
पाडव को पुनः प्रत्येक पाडव-अवरोही से जोड़ने 
से दूसरे ६ पाडव-पषाडव प्रकार प्राप्त होंगे । अतः 
आपके पास छ. पाडव आरोही होने से ६४८६ 
समू० ३६ पाडव-घषाडव प्रकार प्राप्त हो सकंगे । 
आरोही पाडव प्रकार छः व अवरोही ओइदुव प्रकार 
पंद्रह प्राप्त होने फे पश्चात्‌ प्रत्येक पाडव भारोही 
को पंद्रह अवरोही ओडुव प्रकारों से पृथक रूप में 
जोड़े जायेगे जिससे ६३८ १५७-९० पाडव-भोडव 
प्रकार प्राप्त होंगे । 
सात स्वरों के आरोही में से रेग, रेम, रेप, रेध, 
रेनि, गम, गप, गध, गनि, मप, मध, सनि; पथ, पति, 
एवं घनि ऐसी १४५ स्वर जोडियां प्रत्येक बार पर्ज्य 
करके पांच स्वरों के ओड्व आरोही के पंव्रह प्रकार 


घ्प्ष 


८. ओडुव-पाडव. ९० 


५२ 


९. ओडुव भोडुव २२५ 


संगीतशास्त्र पराग 


प्राप्त होंगे | इन पंद्रह ओडुव आरोही प्रकारों को 
पंद्रहबार संपूर्ण अवरोही से जोड़ने से पंद्रह ओड्‌व- 
संपूर्ण प्रकार प्राप्त होंगे [१५५८ १७०१५] 

पंद्रह ओडुव आरोही प्रकार एवं छः घाडव भवरोही 
प्रकार प्राप्त होने के पश्चात्‌-पंद्रह ओडुव भारोही 
प्रकारों को प्रत्येक बार पृथक्‌ू-पृथक्‌ पाडव 
अवरोही प्रकार से जोड़ने से १५% ६७-९०. 
ओडुव-पाडव प्रकार प्राप्त होंगे । 

पंद्रह औड॒व आरोही एवं पंद्रह औदु॒व अवरोई 
प्राप्त होने के पश्चात प्रत्येक पंद्रह ओडुव अवरोही 
को पृथकू-पृथक्‌ रूप में ओडुव अवरोही से जोड़ने 
से १५०८ १५७०२२५ औदुव-औडव प्रकार प्राप्त 
होगे । 


इस प्रकार उपर्युक्त ९ राग-जातियों से एक बिलावल थाट से निम्नाकित 


राग-संख्या प्राप्त होती* हैं :--- 


ऋरमांक जाति प्रकार रांग संख्या 
व. संपूर्ण संपूर्ण १ 
र्‌. संपूर्ण-षाडव रु 
३. * संपूर्ण ओडुव १४५ 
४. पाडव संपूर्ण ६ 
धर पाडव षाडव है 
६५ घाडव औडुव ९० 
७. भोड्व संपूर्ण १५ 
छ. ओड्व षाडव ९० 
९. औडुव औदुव २२५ 


एक बिलावल थाट के नौ प्रकारों से उक्त ४५४ [चार सो चौरासो | राम प्राप्त 
होते है । प्रचलित दस थाटों में से ४५४० [चार हजार आठ सौ चालीस ] राग प्राप्त 
हो सकग । यह सही है कि गणित की दृष्टि से दस थाठों में से ४८४० राग प्राप्त होते 
हैं किन्तु व्यवहार में गायन-वादन एवं उस पर निर्भर रंजकत्व ओर प्रचलन की दृष्टि 
से आज लगभग केवल १५० से २०० रागों तक ही राग-संख्या सीमित है । ववेही 
राग आज रंजकत्व दृष्टि से गायन-वादन के प्रचार में विशेष रूप से दिखाई देते है । 

ग्रहाँ एक बात कहना अप्राप्ंगिक तही होगा कि दस थाट, जिनसे निर्मित 
रागों पर बाज हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति आधारित है, वे सात शुद्ध एवं पांच विक्वृत, 
ऐसे कुल बारह स्वरों के सप्तक से निर्मित ७२ थाटों में से ही है। अर्थात्‌ बारह 


राग-जाति प्र 


स्वरसों के सप्तक में से बहुत्तर थाट निर्मित हो सकते हैं ऐसा दक्षिण के पं० व्यंकट- 
मख्ी का सिद्धांत है, इस पद्धति में स्वीकृत किया गया है। ७२ थाटों में से ७२०२ 
४८४८८ ३े४प ४८ [चौंतीस हजार आठ सौ भड़तालीस ] राग, उक्त राग जातियों के 
प्राप्त हो सकते है । यद्‌ सर्वमान्य तथ्य है । 

उपयु क्त नौ प्रकारों की राग जातियो की उक्त राग-संख्या गणित की दृष्टि 


से उचित मानी जा सकती है, किन्तु व्यावह्ारिकता एवं रंजकत्व की दुष्टि से यह 
सख्या १५०/२०० तक ही सीमित है । 


अध्याय ९ 
पारिभाषिक शब्द 


निम्नलिखित पारिभाषधिक शब्दों की परिभाषाएं एवं विवेचन :-- 


(१) शुद्ध छायालग एव सकीर्ण राग, (२) परमेल प्रवेशक राग (३) गमक; 

एवं (४) वाग्गेयकार । 
जुद्ध, छायालग एवं संकीर्ण राग 
“शुद्ध, छावालग एवं संक्रीर्ण राग का वर्गीकरण नवघा राग-जाति-वर्गीकरण 

से भिन्न विषय है । परन्तु शुद्ध, छायालग एवं संकीर्ण वर्गों के राग उक्त नौ राग- 
जातियों में से फिसी भी एक राग-जाति से सम्बद्ध होते है, क्योंकि राग-लक्षणो के 
अनुसार किसी भी राग में संपूर्णत्व या पाडत्व या ओडुवत्व होना अनिवार्य है। 
अतः राग का शुद्धत्व, छायाल्गत्व एवं संकीर्णत्व राग में राग-लक्षणों की समायोजना 
एवं भिन्‍न योजना से संत्रंधित है, यह कहना अनुचित न होगा। प्रयुक्त होने वाले 
स्वर-युगल, संवाद, विशिष्ट प्रकार का स्वर-विन्यास, कणयुक्त एवं मीडयुक्त विशिष्ट 
स्वरोच्चारण, न्‍्यासायन्या क्रिया, तिरोभाव-आाविर्भाव आदि एवं अल्पत्त बहुत्वादि 
प्रक्रियों का राय में विशेष किस्तु विचित्र चमत्कारजन्य ऐसा ताना-वाना रहता है 
जिससे कि राग अपना स्वतम्त्त अस्तित्व लिये हुए भी स्वरूप, सौंदर्य एवं रसभावाथे- 
व्यंजना की क्षमता का पूर्ण रूप से परिचायक सिद्ध होता है। अतएवं उपर्युक्त विशिष्ट 
एवं चमत्कारजन्य प्रक्रियाओं को दृष्टिगत रखकर ही राग के शुद्धत्व, छाय्रालगत्व 
एवं संकीणंत्व परे विचार करना चाहिए। मतग मुनि ने भी रागों का शुद्ध,'छायालग 
तथा संकीर्ण में वर्गीकरण किया है। उक्त वर्गीकरण के संबंध में ऋमिक पुस्तक में 
पं० भातखण्डेजी ने स्पष्टीकरण दिया है :--- 

(१) तत्न शुद्धत्वं नाम शास्त्रोक्त नियमात्‌ रंजकत्व॑ं भवति । 

(२) छयालगरत्व नामानि छायालगत्वेन-मुख्य हेतुत्व॑ रंजकत्वं भवति । 

(३) संकीर्णनामानि शुद्ध छायालगत्वेन-मुख्यत्वेन रक्तिहेतुत्वं भवति। 

भावार्थ यह है कि जो राय केवल शास्त्ोक्त राग-लक्षणों एवं नियम-उपनियमों 
के ही अनुसार णुद्धता सहित गाया-वजाया जाता है व जिसमें रंजन क्षमता होती है 
उसे 'शुद्ध राग' कहता चाहिए । ऐसे वर्ग के रागों में उतके अपने स्वतंत् स्वर-युगल, 
संवाद, कण, मीड आदि प्रक्रियाएं निर्धारित होती है, जिस पर राग की प्रकृति, चलन, 
सौदर्य एवं रंजनक्षमता स्वतंत्र रूप से निर्मर करती है और इसका अन्य रागों से 
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स्वतंत्र एव शुद्ध अस्तित्व दिखाई देता है। इस वर्ग में इन दस थाटों में से निमित 
अनेक राग अंकित किये जा सकंगे | यमन, भैरव, विलावल, भेरवी, तोड़ी, श्री, बसंत 
एवं सारंग आदि अनेक राग शुद्ध राग है क्योंकि इन रामगों में प्रयुक्त होने वाले स्वर- 
विन्यास, कण, मोड्सयुक्त स्वरोच्चारण, ' अन्य अनेक स्वस्युगल, सम्वाद आदि राग- 
लक्षणोंयुक्त प्रक्रियाएं इनकी अपनी स्वतत्न समझी जाती हैं । 
राग के छायालग वर्ग की परिभाषा के अनुसार किसी अन्य राग्र के स्वर- 

विन्यास एवं स्व॒रसंवादादि की प्रयुक्ति से इस वर्ग के राग का स्वरूप बनता है अर्थात्‌ 
अन्य किसी राग की छाया उस राग मे आती है । किसी अन्य राग की छाया लगने 
से राग का स्वरूप बनता है तब उसे छायालग राग समझा जाता है। ऐसे रागों क्ले 
स्वतंत्र लक्षण अवश्य होते हैं, किन्तु कुछ स्वर-समूह, स्वर-संवाद एवं इसी श्रकार 
के प्रयोग अन्य रागो से बहुत' मिलते-जुलते दिखाई देते है। अधिकतर ऐसे समान 
स्व॒र-समृ हू, स्वर-संवाद, कण, मीड, उच्चारण आदि प्रकार सम्मेलोत्पन्न रागों के 
ही होते है । उदाहरणस्वरूप कल्याण थाट के कामोद व छायनठ, मल्हार के मिया 
मल्हार और गौड मल्हार, कानडे के अडाणा, दरबारी-कानडा आदि राग छाम्रालग 
रागों में अंकित किये जा सकेगे। कल्याण धाद से निरमित दो मध्यम युक्त 
हमीर, केदार, कामोद, छायानट आदि रागों मे प्रयुक्त होने वाले स्वर-विन्यास एवं 
उनके आरोह-अवरोहादि में चलन व प्रकृति के सादृश्य से यह स्पष्ट होता है कि ये 
राग छायालग राग के वर्म में अंकित होंगे । फिर भी ये अपने-अपने स्थान पर रंजकता 
एवं रसभावाभिव्यक्ति-क्षमता से सम्पन्न तथा स्वतंत्र हैं। कामोद एवं छायानट रागों 
मे प्रयुक्त होने वाले स्वर-समू ह, पूर्वाग में 'गमय गमस-रेसा' एवं उत्तरांग में घनिप, 
की प्रयोग-विशिष्टता पर विचार किया जाये तो यह स्पष्ट होगा कि उक्त स्वर-प्रयोगों 
के बिना दोनो ही राग अपना स्वरूप प्रकट नही कर सकते हैं। उक्त स्वर-समू हों 
के प्रयोग के अभाव में कामोद कामोद नही कहलायेगः और न छायानट छायानद ही । 
यह स्वमान्य तथ्य है कि गमप गमसारेसा' का स्व र-विन्यास कामोद राग का प्राण है, 
किन्तु छायानट 'रेगमप गमरेसा' के रूप में गाया जाता है । ऐसे ही अन्य स्वर-समूह 
मल्हार प्रकार, अडाणा कानडा प्रक्नार काफी-ब रबा, देशी एवं अन्य तोड़ी-प्रकारों में 
पाये जायेंगे । स्पष्ट है कि एक दूसरे के स्वर-समूहादि के सम्मिश्नण से एक दूसरे की 
छाया लेते हुए भी इनमें से प्रत्येक राग अपने स्वतंत्न नियमों द्वारा गाया जाकर 
रसानुभूति उत्पन्न करता है । 

संकीर्ण राग-वर्ग के अंतर्गत ऐसे राग भाते हैं, जो दो रुगों के स्प्प्ट मिश्रण 

से बने हुए प्रतीत होते हूँ । इस प्रकार के संकीर्ण राग सममेलोत्यन्न अर्थात्‌ समान 
थाट-निर्मित एवं मिन्‍न मेलोत्पन्न अर्थात्‌ भिन्‍त थाठ निर्मित हो सकते है। सारांश 
यह है कि संकीर्ण राग, सममेलपेत्पन्न अथवा भिन्न मेलोत्पन्त, दो रागों के मिश्रण 
से गाया*बजाया जाता है । दोनों ही रागों के संपूर्ण लक्षणों का प्रदर्शन एक के वाद 
एक इस प्रकार किया जाता है, जिससे दोनों ही राग सिन्‍तशः स्पष्ट होते हुए भी 
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एक ही राग-हूप प्रतीत होते है। संकीर्ण राग, जो दो रागों के अपने-अपने स्वतंत्र 
राग-लक्षणों के अनुसार गाये बजाये जाते हैं, में कुछ स्वर-समूह, स्वर-संवाद या 
स्वर-स्थान इस प्रकार निश्चित किये हुए होते हैं जिससे दोनों ही रागों का क्रमशः 
स्पष्ट स्वरूप प्रकट किया जा सके । प्राय: यह देखने मे आया है कि ऐसे रागरों के 
गीत को स्थायी एक राग में निबद्ध हो तो उसका अंतरा दूसरे राग में निबद्ध होता 
है । आज ऐसे भी अनेक ख्याल (बड़े एवं छोटे) गाये जाते हैं जिनके केवल एक 


- ही अवयव अर्थात्‌ स्थायी में ही दोनों रागों का मिश्रण दिखाई देता है। आलाप- 


तान-प्रक्रियाओं हारा जब राग का गायन-वादन किया जाता है तब प्राय: यह नियस 
सा बन गया है कि ख्याल का मुखड़ा जिस राग में निवद्ध हो उसी राग में स्वरो 
का आलाप अथवा तान प्रारंभ की जाती है, उसके पश्चात्‌ कोशलपूर्वक दूसरे राग 
के मनोरंजक स्वर-समूहों को उसमें सम्मिलित करते हुए पुनः पूर्व के राग में ही 
आलाप अथवा तान की समाप्ति करके उसी राग में निवद्ध मुखड़ा लेकर सम प्रर आया 
जाता है, जिसपे कि गायन-वादल में विप्तगति न हो व रंजकता बढ़े । संकीर्ण राग- 
गायन का अन्य प्रकार यह भी दिखाई देता है कि आरोही में एक राग के राग-लक्षण 
होते है तो अवरोही' में अन्य राग के लक्षण होते है। तानक्रिया में दो 
रागों का प्रदर्शन अधिकतर आरोही-अवरोही के विभाजन से ही किया 
जाता है । आरोही में एक राग की तान दिखाई देगी तो अवरोही मे 
दूसरे राग की तान दिखाई देगी ।-बागेश्री-बहार, नायकी कन्हडा जैसे सममेलोत्पन्न 
एवं माल कंस-बहार, जोगी-अआसावरी, बमसंत-बहार एवं अडाणा-बहार जैसी भिर 
मेलोत्पन्न राग संकीर्ण राग-वर्ग के अंतर्गत माने जाते है। उदाहरणस्वरूप बागेंश्री 
एवं बहार के दो सममेलोत्पन अर्थात्‌ काफी थाट से निर्मित है। मिश्रण से वागेश्री- 
बहार संकीर्ण राग बनेगी । सकीर्ण राग बागेश्री-बहार में बागेश्नी राग फे स्वर-समू ह, 
वादी-संवादी एवं संपूर्ण लक्षण प्रयुक्त किये जायेंगे तथा बहार राय के भी संपूर्ण 
रागोचित स्वर समूहादि का प्रयोग किया जायेगा । गायक-वादक ऐसे विशिष्ट स्व र- 
समूह या स्वर-स्थान निंश्चित करते हुए दिखाई देते है, जिससे कि वाम्रेश्नी गाते- 
बजाते हुए बहार राग में प्रवेश करते समय गायन-वादन में किसी भी प्रकार की 
विसंगति दिखाई नहीं देती है । बागेश्री-बढ्ार में दोनों ही रागों के स्वतंत्र नियमों 
का उचित पालन किया जाता है। संकीर्ग राग इस प्रकार एक चमत्कारजन्य 
प्नोरजकता का परिचय देते है। | 

संकीर्ण राग की एक विशेषता यह है कि अधिकतर गीत की स्थायी या 
उसका मुखड़ा, नाम की प्रथम राग में ही निबद्ध पाया जाता है। वागेश्री-वहार की 
संकीर्ण राग के गीत का स्थायी या तो संपूर्णतः वागरेश्ली राग मे निवबद्ध होगा या 
स्थायी का मुखड़ा बागेश्री में होगा। संपूर्ण स्थायी बागेश्नी मे निवद्ध हो तो गीत के 
अंतरे का उठाव बहार राग में निवद्ध होगा या सपूर्ण अंतरा ही बहार में इस प्रकार 
से निबद्ध होगा कि उसके पश्चात्‌ वागेश्वी राग में निवद्ध में स्थायी का मुखड़ा अंतरे 
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एकाकार हो जाये । इस प्रकार के संकीर्ण रागों की आरोही तारे अधिकतर बागेश्री 
में सिबद्ध होंगी व अवरोही तानें बहार में निबद्ध पायी जायेंगी। 
राग-लक्षणों का उचित रूप में पालन करके गायन-वादन द्वारा रंजकत्व का 
लक्ष्य प्राप्त करना एक अत्यंत कठिन एवं परिश्रम-साध्य-कौशल है, यह सर्वेमान्य 
तथ्य है | संकीर्ण रागों का गायन-वादन तो गौर भी विशिष्ट, मामिक, ज्ञानपूर्ण एवं 
कठिन होता है। इस प्रकार के रागों का सफल गायन-वादन सफल राग-लक्षणों के 
सुप्रयोग के अतिरिक्त दोनों रागों के ममं-स्थानों के उचित प्रदर्शन, कण्ठ-कौशल या 
हस्त-कौशल पर विशेष रूप से निर्भर करता है । 
शुद्ध, छायालग एवं संकीर्ण रागो के वर्गीकरण में एक विशेष बात यह पायी 
जाती है कि अधिकतर शुद्ध रागों के आरोही सरल रूप में प्रयुक्त होते हैं। 
शुद्ध रागों में वक्र स्वर या वक्र स्वर-विन्यास का प्रयोग विवचित्‌ ही दिखाई 
देता है। यदि किसी राग में किचित्‌ वक्र स्वर हो भी तो उसका प्रयोग नाम मात्र का 
होता है। यदि उसे किचित्‌ काल-दुलेक्षित भी किया जाये तो राम-स्वरूप की हानि 
नही होती है । 
शुद्ध राग्र प्रायः वही होते हैं जो सरल आरोही-मवरोही के क्रम में सहजता 
से गाये-वजाये जाते हों व जिनमें वक्रता का स्थान गौण हो । 
छायालगं रागों में अधिकतर विशिष्ट प्रकार के कोई एक या दो स्वर-विन्यास 
वक्रता लिये हुए होते हैं। छायानठ-कासोदादिरागों में 'गमरेसा' तथा मल्हार- 
कान्हडा आदि में “गमरेस' प्रयोग वक्रता लिए हुए हैं। ऐसे रागों की आलाप-तान- 
क्रिया में मगरेसा जैसे सरल अवरोही के स्थान पर 'गमरेसा' का वक प्रयोग आवज़्यक 
प्रतीत होता है। सारांश यह है कि छायालग राग अधिकतर एक या दो वक्र स्वरों 
द्वारा बने स्वर-सप्रुहों युक्त दिखाई देते हैं अर्थात्‌ उनके आरोही-अवरोही में सरलता 
अत्यल्प पायी जाती है । 
संकीए्ण राग में सममेलोत्पन्न एवं भिन्न मेलोत्पन्न रागों का मिश्रित रूप होने 
से सरल एवं वक्र प्रयोग दिखाई देते हैं । संकीर्ण राग में शुद्ध छायालग वर्गों के रागों 
का मिश्रण अनिवार्य रूप में होता है। पूर्व में कहा गया है प्रत्येक राग के गायन- 
वादन का मुख्य उद्देश्य रंजकत्व एवं रसभावाभिव्यक्ति है। किन्तु संकीर्ण राग के 
गायन-वादन द्वारा रंजकत्व व रसमावाभिव्यक्ति उपलब्ध करना एक विशेष कलापूर्ण 
कौशल है । 
प्रमेल प्रवेशक राग:-- 
प्रमेल प्रवेशक राग का गायन-वादन समय की मोर संकेत करता है; परमेल 
प्रवेशक अर्थात्‌ दुसरे मेल (थाट) के रागो में प्रवेश करने का संकेत देने वाला राग। 
परमेल प्रवेशक राग की व्याख्या करने के पूर्व, पं० भातखण्डे जी ने प्रमुख दस थाटों 
में निर्मित रागों के गायन-वादन के समय निर्धारण विषयक जो सिद्धांत दिये हैं 
उनका संक्षेप में अवलोकन करना आवश्यक है । 
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सात स्वरों सा, रे, ग, म, प, घ, नि, में से रे ग ध मि इन चार स्वरों के 
निम्नांकित तीन वर्ग बनाये गये है । इन वर्गो वाले थाटों मे से निमित रामों के 
गयन्‌ का समय-निर्धारण किया गया है । 

स्वरों के तीन वर्ग एवं उनसे निर्भित थाटों व रागों के नाम ये हैं:-- 
(१) रि, ध व ग शुद्ध, आश्वित-कल्याण, विलावल, एवं समाज थाटों से निभित राग । 
(२) रि, ध, कोमल व ग शूद्ध, इनसे युक्त भैरव, पूर्वी एवं मारवा थाटों से निर्मित 

होने वाले राग। 
(३) ग, नि, कोमल तदाश्वित काफी, आसावरी भैरवी एवं तोड़ी थाटों से निर्मित 
शाग । ह 

उक्त तीन वर्गो में से रि, ध, कोमल एवं ग शुद्ध से युक्त थाट भैरव, पूर्वी एवं 
मारवा से निर्मित रागों को संधि-प्रकाश राग मानता जाता है। ये राग संधिप्रकाश 
समय में गाये-बजाये जाने चाहिए, ऐसा कहा गया है। संधि-प्रकाश समय चौबीस 
घण्टे के एक दिन के अवकाश में प्रातः सूर्योदय के कुछ पूर्व से 
सूर्योदय के कुछ पश्चात्‌ तथा साय॑ सूर्यास्त के कुछ समय पूर्व से सूर्यास्त 
के पश्चात्‌ की कुछ अवधि तक का होता है। उक्त वर्ग के रागों में 
ऋषम [ रि ) का कोमलत्व एवं ग्रांघार का शुद्धत्व अनिवाय॑ है, घैवत शुद्ध या कोमल 
कसा भी हो सकता है । इसी कारण मारवा थाट, जिसमें ऋषभ कोमल और गांघार 
शुद्ध के साथ घंवत शुद्ध भी है, को इस वर्ग में अंकित किया गया है| परमेल प्रवेशक 
राग का मारवा थाट से निर्मित मारवा राग की ओर विशेष संकेत होने के कारण 
मारवीा थाट के इस वर्ग में सम्मिलन हेतु यह ज्ञात होना आवश्यक था | भैरव, (ूर्वी 
एवं मारवा थाट से निर्मित सा, रे, ग, मे क्षेत्र में से कोई भी स्वर वादी वाले पूर्वाग 
वादी राग सांय के संधिप्रकाश समय पें ग्राये जायेंगे व उसके पश्चात्‌ रात्ति के प्रथम 
प्रहर में शुद्ध रि,ध एवं शुद्ध होने वाले कल्याण, विलावल एवं खमाज थाट निर्मित 
राग गाये जायेंगे यह सर्वे साधारण निश्चित समय बताया गया है| अतएवं उदाहरण 
स्वरूप साय॑ के संधिप्रकाश के समय गाये जाने वाले दूसरे वर्ग के थाटों भेरव, पूर्वी, 
मारवा में से निमित मारवा थाट से निर्मित मारवा राग लें । मारवा थाट से निर्मित 
मारवा रा में सा, रे ग, म, ध, त्ति स्वर भ्रयुक्त होते हैं जिसके पूर्वांग में ऋषभ 
(रि) कोमल है। अर्थात्‌ इसके पूर्व के भैरव व पूर्वी आदि थाटों से निर्मित सायं- 
कालीन पूर्वाग वादी संधिप्रकाश-रागों में ऋषम और घंवत दोनों कोमल लगते हैं 
परन्तु मारवा में कोमल ऋषभ (रि) ही ऐसा एक स्वर लगता है जो उसके पूव्व 
रागों पें मी ज्गता हैं द अन्य सभी स्वर कल्याण थाट के स्वरों के समान है । इससे 
यह संकेत मिलता है कि अब कोमल ऋषभ एवं कोमल घेवत के गायन का समय समःपप्त 
हो रहा है व अब शुद्ध स्वर यानी रिघव ग शुद्ध वाले कल्याण, बिलावल एवं द्रमाज 
थाटों से निभित राग सायंकालीन संधिप्रकाश वेला समाप्त होने के पश्चात्त याये 
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जायेंगे अर्थात्‌ मारवा मेल के रागों के गायन-धादन का समय अब समाप्त हो रहा 
है और कल्याण, विलावलादि परमेल अर्थात्‌ दूसरे थाटों के रागों के गायन-वादन 
का समय आ रहा है। क्योंकि ऋषभ कोमल (रि) के अतिरिक्त मारवा के संपूर्ण 
स्वर॒परमेल अर्थात्‌ दूसरे थाट कल्याण के सदृश हैं, अतएवं मारवा को परमेल 
प्रवेशक राग माना जाता है ! 

इसी प्रकार शुद्ध रि धव ग वाले प्रथम वर्ग के कल्याण, बिलावल एवं खमाज 
थाटों में से खमाज थाट से निर्मित जयजयवन्ती राग परमेल प्रवेशक राग कहा 
जाता है) क्योंकि जयजयवन्ती राग के स्वरों के गायन में भी कोमल गांधार 
एवं कोमल-निषाद कल्याण, बिलावल, खम्नाज से निर्मित राग्रों की समय-संमापष्ति 
का व काफी थाट से निर्मित कोमल ग व कोमल निपाद युक्‍कत राग के समय का 
सकेत मिलत! है । 

उक्त वर्णन से यह स्पष्ट होता है कि परमेल प्रवेशक राग उसे कहते हैं जिसमें 
उसके पश्चात्‌ के थाट से निरमित रागीं के गायन-वादन के समय का संकेत हो । 
अर्थात्‌ परमेल प्रवेशक राग ऐसे राग होते है जिनमे अधिकतर स्वर एवं उनके शुद्ध- 
विकृृत रूप तत्काल पश्चात्‌ गाये जाने वाले थाट से निभिद रागों के शुद्ध-विक्षत स्वरों 
के रूप के समान होते है, फलत. राग-गायन की समय-समाप्ति एवं अन्य मेलजन्य 
राग-गायन-समय की सुचना प्राप्त होती है । ऐसे राग सायकालीन संधि-प्रकाश-राग 
मारवा एवं रात्ति के द्वितीय प्रहर में गाये जाने वाला राग जयजयवन्ती है। 

गमक---/स्व रस्य कंपो गमकः श्रोतृु्चितत सुखावह:” यह गमक की परिभाषा 
: हुई। आर्थात्‌ गमक एक विशेष प्रकार के स्वरों के कंपन को कहते है, जिसके प्रयोग 
से श्रोताओं के चित्त को सुख, आनन्द एवं प्रसन्‍्नता प्रएग्त होती है । आज हिन्दुस्तानी 
संगीत-पद्धत्ति में “ग्मक” शब्द का जो साधारण भर्थ लिया जाता है वह यह है कि 
हृदय में वांछित प्रकार की श्वसन क्रिया का निर्माण करके ५द्वारा विशिष्ट प्रकार 
के कंपन पैदा कर स्वर-उच्चारण किया जाय । गमक की यह साधारण प्रिभाषा 
है । गमक को विश्लेषणात्मक रूप में समझने हेतु गमक के' जो पन्द्रह विभिन्‍न प्रकार 
बताये गये है, उवकी ओर ध्यान देना आवश्यक है। गमक के पन्द्रह प्रकार 
निम्नांकित है :--- 

(१) कंपित (२) आंदोलित (३) भाहत (४) प्लावित (५) उल्हसित 
(६) स्फुरित (७) तिभिन्‍्न, (८) बली, (९) हुंफित, (१०) लीन, (११) तिरिप, 
(१२) मुद्रित, (१३) कुरुला, (१४) नमित, एवं (१५) निश्चित । 

उक्त गमकों के विभिन्न प्रकारों का पृथक्-पृथक्‌ विश्लेषण निम्नांकित रूप में 
किया जा सकता है :-- 

*१. कंपित:ः--म्रूल स्वर-के आगे के या पूर्व के स्व॒र से मूल स्वर को वारंबार 
अतिशी घ्रता से स्पर्श करते हुए मूल-स्वर का उच्चारण जब कंपन द्वारा किया जाता 
है तब कंपित गमक का उच्चारंण समझा जाता है । गायन अथवा वादन करते समय 
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मूल स्वर ऋषभ है, उसके पूर्व स्व॒र घइज व पश्चात्‌ का स्वर गांधार में से किसा 
एक स्वर का स्पर्श देते हुए मूल ऋषभ (रि) का उच्चारण कंपित हो जाता है जैसे 
गरे 555 अथवा सारे555 प्रयोग में ऋषभ का गांधार या पडज से ऐसा स्पर्श होता है 
कि रि स्वर का कंपित उच्चारण होता हुआ दिखाई देता है। वीणा अथवा सितार 
के गांधार के परदे पर बांयी मध्यमांगुलि व ऋषभ के परदे पर बाँयी तर्जनी रखकर 
दाहिने हाथ के मिजराब से तार को अपनी ओर खीचकर बजाया हुआ “दा” व उसके 
बजाने के तत्काल बाद गांधार की मध्यमांगुलि को हटा दिया जाय तो ऋषभ का 

चारण कंपित प्रतीत होगा | सितार-वादन-क्षेत्र में भाज इसे “जमा जमा” यह संज्ञा 
दी जाती है व कण्ठ-गायन क्षेत्र में उसे कण्ठस्वर कहा जाता है | यह कंपित स्वर 
भागे या पीछे के स्वर के स्पर्श द्वारा निरमित होता है । यह ध्यान देने योग्य बात है 
कि एक ही स्वर पर यदि ध्वनि को कंपन दिया जाता है और उस कंपन में मूल- 
स्वर के आगे की या पूर्व की स्वर-ध्वनि का स्पर्श या कण हो, तब इसे कंपित गमक 
कहा जाता है । इस कंपित ध्वनि को कण, स्पर्श-स्वर अथवा कण से उच्चारित स्वर 
भी कहते है । 

२. स्फुरित :--उक्त कंपित स्वर का बार-बार शीघ्रता से उच्चारण करते 
समय जब मूल स्वर स्पष्ट रूप में उच्चारित होता है तब उसे स्फुरित गमंक कहते 
है । जैसे वीणा अथवा सितार के ग्रांघार के परदे पर मध्यामांगुलि व ऋषभ के परदे 
पर तर्जनी की सहायता से अपनी ओर भाघात करके 'दा” अक्षर बजाया जाये व 
बजाने के शीघ्र पश्चात्‌ ही मध्यमांगुलि को एक झटका देकर उठाया जाये व यह 
प्रक्रि] अति शीघ्रता से वारम्बार की जाये तब स्फुरित गमक निर्मित होता है । 
जैसे :--ग गे ग॒ गे रे 5 5 5 सारांशतः सितार-वाद्य के “जम जमा” की अति शीघ्र 
गति से बारंबार उच्चारण करने से स्फुरित गमक प्रतीत होता है। कण्ठ-संगीत में 

' कण्ठ द्वारा ऐसे प्रयोग किये जाते हैं । 

स्फुरित गमक का भर्थ अन्य प्रक्रिया से भी आज प्रचारित है। जिस प्रकार 
कंपन गमक अर्थात्‌ जम जमा में मूल स्वर के पश्चात्‌ के स्वर का कण दिया जाता 
है उसी प्रकार उसके पूर्व के स्वर का भी स्पर्श प्रयुक्त होता है। “रि/ स्वर मूल हो 
और उसका उच्चारण गांधार एवं पड्ज स्वर के शीघ्र स्पर्श करने से “गरेसारे” 
प्रयोग से होता हो तब उसे साधारण रूप में मुरकी अथवा (रे) “कंस स्वर' 
(874८८०६ 700८) कहा जाता है । सितार में ऐसा स्वर-प्रयोग मिजराब के एक दी 
आधात से किया जाता है । मिजराब के एक ही आघात में चार स्वरोंयुक्त यह स्वर 
ध्वनि कपन एवं स्फूरित गमक के मिश्रण से होती है । इस प्रकार स्फूरित गमक के 
दो प्रकार (१) रे 555 व (२) “गरेसारे' (रे) माने जाते है । 

३. आहत गमक :--भाहत का अर्थ किसी पर आधात करना होता है । 
उक्त कंपन गमक को आज “जमजम्ा' या कण-त्वर के रूप में जाना जाता है। उसी 
जम जमा के प्रयोग में ऋषभ को ग्रांघार का कण दिया जायेगा किन्तु यह कण एक 
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ही परदे पर तार को खीचकर दिया जायेगा। इसका दूसरा प्रयोग यों भी माना 
जाता है, जम जमा में मूल स्वर के पश्चात्‌ का जो कणू दिया जाता है उसका 
किचित्‌ स्पर्श मात्र दिखाई देता है, जिसकी गति अति तीज्न होती है । किन्तु आहत 
गमऊ में यह स्पर्श कुछ गंभीर रूप में स्पष्टत्त: दिखाई देता है, अर्थात्‌ इसमें पश्चात्‌ 
के या पूर्व के स्वर का कण आघात द्वारा स्पण्टतः ध्वनित होता है, जिसे आज खठका 
कहते हैं । कंपित मम॒क अर्थात्‌ जम जमा में व जाहत में यह भेद स्पष्ट है कि अाहत 
गमक में एंक ही परुदे पर उसके पश्चात्‌ का स्वर झटके के साथ उच्चारित होता 
है या जम जमा के प्रयोग में कण-स्वर का कुछ गंभीर रूप में स्पष्ट झटके से स्वर 
को उच्चारित किया जाता है। आहत ग्रमक को भआाज खटका यह संज्ञा दी जाती है। 
कभी-कभी कठ गायन में आहत को आलंकारिक रूप में भी प्रयुक्त किया जाता है 
जैसे स रे गम अलंकार बनाते समय 'रि' को 'सा' स्वर का स्पष्ट आघात, “ग' स्वर 
को 'रि/ स्वर का स्पष्ट आघात दिया जाकर आलंकारिक रूप प्रदान किया 
जाता है । 

४. श्रांदो लित गमक.---आदोलन दोलन शब्द महत्त्वपूर्ण है, जिसका अर्थ 
झुलाना होता है | स्वर को झुला देने का अर्थ यह हुआ कि उसे पूर्व के स्वर तथा 
पश्चात्‌ के स्वर के स्पर्श सहित उच्चारित किया जाये अर्थात्‌ उसे झुलाया जाये। 
यही आंदोलित गमक है, आंदोलित गमक के भी दो रूप आज प्रचलित हैं। प्रथछ 
प्रकार का उदाहरण यह है कि कोमल गाधार को उसके पश्चात्‌ के शुद्ध मध्यम स्वर 


के गभीर व किचित मीड-युक्त स्पशं से गाया जाये जैसे कक । दूसरा आंदोलन 


का प्रकार यह है कि कोमल गांधार स्वर को उक्त प्रक्रिया द्वारा मध्यम स्वर से 
आंदोलित करने के तत्काल पश्चात्‌ उसके पूर्व के स्वर ऋषभ से भी किचित्‌ स्पर्श से 
झुलाया जाये व यह प्रक्रिया बार-बार उसी गति में की जाये तो आंदोलित गमक का 
दूसरा रूप दिखाई देता है। आज उक्त दोनों ही प्रकार आंदोलित गमक के रूप में 
प्रयुक्त होते हैं। भाज भारतीय शास्त्रीय संगीत में आंदोलित स्वर, राग के विशिष्ट 
एवं महत्वपूर्ण अंग समझे जाते हैं । - - 

५. प्लावित गमकः--एक स्वर से दूसरे स्वर तक क॒ण्ठ को विच्छिन्न न करते 
हुए जो दो स्वरों का प्रयोग किया जाता है, उसे प्लावित गमक कहते हैं। आज इसे 
'मीड' संज्ञा दी जाती है। कण्ठ-संगीत में यह प्रयोग अवरोड़ी प्रक्रिया में अधिक 


नी 
स्पष्ट होता है, जैसे पय, इन दो स्वरों का उच्चारण करते समय दोनों स्वरों के बीच 
की ध्वनि की विच्छिन्न अवस्था नष्ट करके उस ध्वति का एक ही श्वसन-क्रिया में 
किचित्‌ मोड़ देकर उच्चारण किया जाये । ऐसे उच्चारण में पंचम स्वर के उच्चारण 
के विस्तार (४०४४०४००१९) में एक ही में गा के 
वे र्‌ व्णापपवं6) में एक ही श्वसन में गांघार स्वर के उच्चारण तक 
पहुंचने की क्रिया के कारण किचित्‌ संकुचन सा दिखाई देता है व उसके पश्चात्‌ 
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ग्रांधार संवर के उच्चारण की ध्वनि उसी पंचम स्वर के ध्वनि-उच्चारण के समान 
हो जाती है। भर्थात्‌ प एवं ग दोनों ही स्वरों की ध्वनि विच्छिन्न न होते हुए दोनों 
स्‍्वरों के बीच की ध्वनि में किचित्‌ संकुचन लाकर ग॒ तक की ध्वनि का उच्चारण 
एक ही श्वसन-क्रिया में जब किया जाता है तब उसे प्लावित या मींड गमक कहते 


हैं। इसे किचित्‌ अधेचंद्राकार रूप में लिपिबद्ध किया जाता है, जैसे पग, यह अधध- 
चंद्राकार -मीड-निर्देशक कहा जाता है। 

६. उल्लसित गमक:--इसमें प्रत्येक स्वर अपने पूर्व के स्वर से इस प्रकार 
स्पर्श करता है जिससे यह प्रतीत हो कि वह स्वर हिल रहा है। उल्लसित अर्थात्‌ 
शत्साहित प्रवृत्ति में जैसी भावाभिव्यक्ति दिखाई देती है उसी प्रकार का इस गमक 
के उच्चारण में कोमलता का भाव होता है। इसमें खटठका, मुरकी तथा झटके का 
उच्चारण नही होता बल्कि हिले हुए स्वर का उच्चारण रेशम जैसा कोमल होता है, 
जैसे + रे सा, रे ३ अथवा. रे * रे सा, रे गे रे। मूल स्वर को उसके पूर्व के स्वर 
से हिलाने के स्थोत पर उसके पश्चात्‌ के स्वर से भी किचित्‌ हिलाने की प्रक्रिया इस 

गगरे रे म॑मगग 
गमक प्रकार के अंतर्गत होती है । जैसे रे रे, सा सा एव ग ग रे रे उक्त दोनों 
प्रकार, कै-ममकों का आज भारतीय शास्त्रीय संगीत में प्रयोग दिखाई देता है। स्वरों 
के कोमलतापूर्वक उच्चारण से विभिन्न अलैंकारों की रचना में उल्लसित गमक का 
भधिकतर प्रयोग किया जाता है जिससे कि गरायन-वादन में कोमलता के भाव की . 
अभिव्यक्ति सम्यक्‌ होती है । 

७. तरिभिन्न गमक:--यहां 'त्नि' का अथ्थं तीन सप्तक समझा गाया है जिसके 
फलस्वरूप तीनों ही सप्तकों में समान स्वरों का ऋमश: तत्काल उच्चांरण होता है । 
यदि मध्यसप्तक में मं प्‌ गाया जाये तो उसके तत्काल पश्चात्‌ वही म प स्वर युगल 
तार-सप्तक में म॑ प॑ करके याया जाये और उसके पश्चात्‌ शीघ्र ही वही स्वर-युगल 
मंद सप्तक में मु प्‌ करके भी गाया जाये । ऐसी 'प्रक्रिया में अर्थात्‌ मध्य सप्तक में 
म प स्वर युगल के उच्चारण के पश्चात्‌ तार-सप्तक में उन्ही स्वरों का गायन करते 
समय कण्ठ द्वारा घसीट जैसी क्रिया होती दिखाई देती है। सितार या वीणा में यह 
क्रिया घसीट ही कहलाती है, जिसे यूत भी कहते हैं। इसी प्रकार तार-सप्तक के म॑ पं 
के उच्चारण के पश्चात्‌ शीघ्र ही जब म्‌ प्‌. स्वर मंदसप्तक में गाने की क्रिया की 
जाती है तब कभी कभी किचित्‌ मींड का भी आभास होता है किन्तु यह भावश्यक 
नही है कि उसे इस प्रकार मीड दी ही जाये । मींड के बिना भी तार-सप्तक से मंद्र 
सप्तक के स्वर गाये-बजाये_ जाते हैं, म॒ प, मं प॑ तथा म्‌ प्‌, यह त्रिभिन्न गमक का 
उदाहरण है । 

८. तिरिप ममंक:--इसमें स्वरं का प्रयोग अतीव शीघ्रता से किया जाता 
है । यदि यह कहा जाये क्वि स्वर को संपूर्ण मात्रा-काल में बोलने के स्थान पर एक 
तुचर्थाश मात्ना-काज़ में ही उच्चरित किया जाता है तो अनुचित न होगा ॥“यर्दि 
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 एकताल में निबद्ध, सारें।ग म। घ प, इस स्वरलिपि में सा के पश्चात्‌ रे स्वर 
का उच्चारण ऋषभ स्वर के तीन चतुर्थाश मात्रा-काल के पश्चात्‌ ऋषभ स्वर के 
पूर्ण मात्नाकाल को एक चतुर्थ मात्रा-काल कर दिया जाये, जिसका संकेत स्वर लिपि 
पद्धति में सा, रे इस प्रकार लिखा हुआ दिखाई देते हैं तो तिरिप गमक की सर्जना 


होगी । आज प्रचलित हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति की भातखण्डे-स्वर-लिपि-पद्धति के 
शास्त्रीय गीत-प्रकारों में ऐसे प्रयोग स्पष्ट दिखाई देते हैं, जिन्हें 'तिरिप” गमक के 
अतगंत माना जाता है। 


8. बली गमकः--इस गमक प्रयोग में चार स्व॒रों को इस प्रकार बार-बार 
शीघ्रता से गाया-बजाया जाता है कि उस उच्चारण के अनेक वलय अर्थात्‌ चक्र जैसे 
बनते प्रतीत होते है । सा रे ग॒ रे इन चार स्वरों के वार-वार शीघ्रता से गावे जाने 
से गायन में वै चित्य एव विशिष्ट मनोरंजकता निर्मित होती है । इसमें सा रे ग रे के 
स्थान पर 'ग रे सा रे या रेग म ग जैसे अन्‍य चार स्वरों के बार-बार शीघ्रतापूर्ण 
उच्चारण से भी बली गमक की रचना होती है । 


१०. हुम्पित गमक--हुम्पित के उच्चारण में मूल स्वर का उस राग में 
निषिद्ध स्वर से सहज ही स्पर्श होता है। निषिद्ध स्वर से किचित्‌ स्पर्श भी राग में 
निषिद्ध समक्षा जाता है किन्तु मूल स्वर के पूर्व का निकटतम स्वर उस राग में यदि 
वर्जित हो तो इस गमक में उस मूल स्वर के निकट की श्रूति का सहज ही उच्चारण 
होता रहता है। भारतीय शास्त्रीय सगीत राग-माघुरी (१/०००५) पर माघारित है, 
जिसमें वाद्य या कण्ठ द्वारा स्वर का एकदम से नियत स्थान पर पहुंचाना या खड़ा 
स्वर लगाना रसहानिकारक माना जाता है। कभी कभी कण या किसी गरमक्-प्रयोग 
के विना ऐसा 'खडा स्वर-प्रयोग” वैचित्यदायक अवश्य मानता जायेगा, परन्तु यह 
केवल वैचित्रय की दृष्टि से एक या दो बार ही क्षम्य माना जा सकेगा | अतः मूल स्वर 
के उच्चारण के पूर्व था पश्चात्‌ फे निक॒टतम स्वर का अथवा निकटतम श्रति का 
मूल स्वर से जो सहज ही स्पर्श होता रहता है, उस प्रक्रिया तो हुम्पित गमक कहते हैं । 

११. लीन गमक- यह गमक-प्रकार किंचत्‌ मीड अर्थात्‌ प्लवित गमक 
जैसा दिखाई देता है। जैसे प ग के उच्चारण में प स्वर को किचित्‌ मींड देकर 
गाँधार स्वर गाते ही गांघार के उच्चारण को“ शी ध्र ही बद कर दिया जाता है; ऐसी 
प्रक्रिया में गांघार स्वर का उच्चारण पूर्ण मात्नाकाल का न होकर उसकी समयावधि 
का १/४ अंश ही होता है। किन्तु दूसरी ओर पंचम स्वर पर अधिक समय तक 
श्वसन-क्रिया को रोक कर उस पंचम स्वर में ही लीन हो जाने से लीन गमक का प्रयोग 
दिखाई देता है । भारतीय शास्त्रीय संगीत के गायक लीन गमक का एक दूसरा प्रकार 
भी प्रयुक्त करते हुए दिखाई देते हैं जिसमें वे तार सप्तक से सां पर अधिक समय 
तक ठहरते हैं व उसी स्वर में लीन हुए प्रतीत होते हैं। लीन गमक का प्रथम रूप 
कम प्रयोग में दिखाई देता है । सारांश यह है कि लीन गमक स्वर पर अधिक समय 
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तक ठहराव पर ही निर्भर करता है। इसमें श्वसन-क्रिया को रोककर उसी एक स्वर 
में लीन हो जाने की प्रक्रिया होती रहती है । 

१२. मुद्रित गमक--मध्य सप्तक के किसी स्वर को मंद्र सप्तक के किसी 
स्वर का किचित्‌ स्पर्श देकर उच्चरित करने से ऐसा स्वर मुद्रित स्वर कहा जाता 
है। जैसे मध्य सप्तक के ग स्वर को मंद्र स्वर के नि का किचित्‌ स्पर्श देकर गाया 
जाये तो इसे गांधार स्वर नि से मुद्रित हुआ कहा जायेगा। 

१३. कुदला गसक--गमक का यह प्रकार अति सूक्ष्म होता है। सा रे ग॑ मं 
गाते समय सा 55 रे ग मे इस प्रकार गाने से इसमें ऋषभ स्वरं का किचित्‌ आभोर्स 
मात्त होता है, जिसे कुरला गमक कहा जाता है । 

१४. नमित गमक--इईस गमक-पअ्रकार में किचित्‌ मीड का अश दिखाई देता 
है, क्योंकि इसमें दो स्वरों के प्रयोग में तीसरे स्वर का स्पर्श किचित मींड द्वारा किया 
जाता है। ग सा स्वर-युगल का उच्चारण करते समय गाधार के पश्चात्‌ मध्य की 
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ध्वनि का किचित्‌ आभास मात्र देकर मं ग सा का स्वर-युगल गाया जाता है । 

१५. मिश्रित गंसक---साधा रणवया इस गमक-प्रक्रिया मे दो गमक-प्र क्रियाओं 
का मिश्रण दिखाई देता है । जैसे ग रे सा रे इस बली गमक का सफुरित अर्थात्‌ कम 
स्वर के गमक के साथ मिश्रित प्रयोग अनेक गायक-वादक करते हुए दिखाई देते है । 

उक्त गरमक प्रकार दक्षिणी अथवा कर्नाटकी पद्धति में इन्ही नामो से प्रयुक्त 
किये जाते है, किन्तु हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति में गमक विभिन्न नामों से प्रचलित हैं, 
जिनका संक्षिप्त वर्णन उपर्यूक्त विवरण में किया गया है । 

आज हिन्दुस्तानी संगीत में 'निर्जंवन' नामक एक स्थाय विशेष है, जिसमे 
मेघग्जना के समान हकार एवं हुंकार द्वारा स्वरों को आंदोलन दिया जाकर 'गमक 
का प्रयोग होता है। भारतीय शास्त्रीय संगीत में इस 'तिर्जबन! नामक स्थाय के 
गमक का प्रयोग कत्तिपय निश्चित रागो में ही किया जाता है, जिससे उन राग्रो का 
गायन-वादन अतीव रुचिकर हो जाता है। ऐसे गमक-प्रयोग उस राग्र विशेष के 
प्रकृति एवं चलन के अनुकूल होकर रागाभिव्यंजक सिद्ध होते है । यहा इस गमक- 
प्रयोग की विशेषता है । 

उक्त विवेचन से यह्‌ स्पष्ट होता है कि विभिन्न प्रकारों के गमकों का प्रयोग 
भारतीय शास्त्रीय सगीत में अनिवार्य है । कण स्वर, आंदोलन, खठका, मुरकी व कम 
स्व॒र आदि विभिन्न गमकों के द्वारा भारतीय सगीत विशिष्ट रूप से रोचक, मनोर॑जक 
एवं रसभावाभिव्यंजक बना है । 

वाग्गेयकार---.वाग्गेयकार शब्द का संघिविग्नह वाक्‌ +गेय +- कार होता है; 
बाक्‌ अर्थात्‌ वाचा ग्रेय अर्थात्‌ गायन करने योग्य एव कार अर्थात्‌ कारक | वाक़्‌ 
अर्थात्‌ वाचा-वाणी या भाषा के आधार पर पद्य-रचना (कविता) एवं गेय अर्थात्‌ 
गायन करने योग्य स्व-रचना और पद्य रचना के भावारय के अनुकूल संवेदनशील 4 


रू 
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मनोर॑जक स्वर-रचना करने वाले को वाग्गेयक्रार कहा जाता है। साहित्य के अंतर्गत्त 
समाविष्ट होने वाले व्याकरण, छंद, यति-भेद, भाषा आदि का तथा संगीत, कुला 
. एवं शास्त्र का सपूर्ण ज्ञान रखने वाले को वाग्गेयकार (0०%ए05९४) कहा जाता है । 
प० श्ारंगदेव कृत “संगीत रत्नाकर” मे वाग्गेयकर की परिभाषा देते हुए कहा 
गया है :-- 


वाइ-मातुरुच्यते गेय॑ घातेरित्यभिधीयते । 
वाच गेय च कुरुते थ: स वाग्गेयकारकः ॥ 


संगीत-र॒त्नाकर के उक्त कथन में वाक़ शब्द को “'मातु: एवं गेय शब्द को 
ध्वातु” ऐसी पारिभाषिक संज्ञाएं दी हुई है । यहा मातु का अर्थ पद-रचना एवं धातु 
का अर्थ स्वर रचना समझना चाहिए। पं० लोचत कवि (मध्यकालीन) ने संगीत- 
रत्नाकर के उक्त कथन को किचित्‌ विशद अर्थ में इस प्रकार स्पष्ट किया है --- 


घातुमातु समायुक्त गीतमित्युच्यते बुध: । 
तत्र नादात्मको घातुरक्षर संभवः ॥ 
उक्त विश्लेषण में घातु (स्वर-रचना) एवं मातु (पद-रचना) के समन्वय से 
गीत की रचना होती है। नादात्मक रचना को धातु तथा अक्षरात्मक रचना को 
मातु कहते हैं । 
संगीत-रत्नाकर में धातु अर्थात स्वर रचना-संगीत कला एवं संगीत शास्त्र 
तथा मातु अर्थात्‌ पद-रचना यानी संपूर्ण साहित्य, दोनो का सपूर्ण ज्ञान रखने वाले 
उत्तम अर्थात्‌ सर्वश्रेष्ठ वाग्गेयकार के निम्वांकित लक्षण बताये गये हैं :-- 
१. शब्दानुशासन ज्ञान--शब्दों की रचना किस प्रकार अनुशासित होती है, इस 
सबंध में व्याकरण-शास्त्न का संपूर्ण शान । 
२. अभिधान प्रवीणता---संस्क्ृत के अमरकोप तथा अन्य भाषा के शब्दकोप आदि 
का ज्ञान । 
३ छंद-प्रभेद-वेदित्व--काव्य के उपयुक्त सर्वप्रकार के छदों के प्रभेदों का ज्ञान 
हो, जिससे पद्य रचना छदानुशासित हो सके । 
४. अलकार कौश्यल---साहित्य में अकित उपमा, रूपकादि अलंकारों के उपयुक्त 
रचना-कौशल की क्षमता । 
५. रस-भावप रिज्ञान--साहित्य-शास्त्र में समाविष्ठ ग्यृंगार, चौर, बीभत्स आदि 
रसों तथा क्रोध, शातादि. भावों को परिपूर्ण शञान । 
. देशस्थिति ज्ञान--विभिन्‍न देशों की संस्कृति एवं रूढ़िगत परंपराओं का ज्ञान । 
« प्शेष भाषा-ज्ञान--विभिन्‍न देशो में प्रचलित भाषाओं का ज्ञान , 
८. कलाशास्त्र कौशल--विभिन्‍न कलाओं एवं विभिन्‍न शास्त्रों में परिपूर्ण रूप से 
पारंगत । 
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संगीतशास्त्र पराग 


: तूर्य त्रितयचातुर्य--संगीत-में समाविष्ट गीत, वाद्य एवं नृत्य-कलाओं में चतुर। 
- हथ दारीर शालिता--हृद्य का अर्थ हृदय को प्रसन्‍न करने योग्य समझा जाना | 


चाहिए व जिसे ऐसा मनोहर शरीर प्राप्त हुआ,है, वह हथ्य शरीर कहा जायेगा। 
शरीर शब्द यहां सांगीतिक पारिभाषिक शब्द माना जाये । उसका पारिभाषिक 
अर्थ यह होगा कि कण्ठ का शरीर अर्थात्‌ कंठ की क्षमता ऐसी हो जिससे 
अधिक श्रम एवं मभ्यास के बिना राग की अभिव्यक्ति सहज सुलभ रीति से 
हो सके और संगीत हथ अर्थात्‌ मनोहारी हो सके । 


लयताल कलाज्ञान--विभिन्‍्न प्रकार के ताल, कला (मात्राएं) एवं विभिन्‍न 
प्रकार की लयकारी का ज्ञान । 

प्रनेक काकुजश्ञान--/काकु ध्वनिविकार:” अर्थात्‌ ध्वनियों के विभिन्‍न प्रकारों 
के विकारों को काकु कहते हैं। उदाहरण स्वरूप स्वर-का कु में एक ही स्वर के 
विभिन्‍न शैलियों द्वारा निमभित विभिन्‍न विकार भाव समाविष्ट माने जाते हैं, 
उक्त शैलियो के स्वर-उच्चारण द्वारा निमित विभिन्‍न भावों के ज्ञान को स्वर- 
काकुज्ञान समझा जाता है। इस प्रकार संगीत के अतगंत 'काकु' पारिभाषिक 
शब्द माना जाता है। संगीत में (१) स्वर-काकु (२) राग-काकु (३) देश-काकु 
(४) क्षेत्न-काकु, (५) अन्य राग-काकु (६) यंत्र-काकु ऐसे छः काकु-भेद बताये 
गये हैं जिनका ज्ञान वाग्गेयकार के लिए आवश्यक है । 

प्रभूत प्रतिभोदर्भेद भाकत्व--नित्य नूतन प्रयोग सृजन करने की क्षमता 
युक्त अलौकिक प्रतिभा अर्थात्‌ बुद्धि । 

सुभग गेयता--सुखद गायन करने की क्षमता । 

देशी राग ज्ञान--देशी संगीत के अंतर्गत आने वाले प्रचलित शास्त्रीय संगीत 
के सर्वे रागों का यथार्थ ज्ञान । 

वाक्‌पदुत्व--साहित्य एवं संगीत संबंध्री उचित ओर प्रभावशाली वकक्‍्तृत्व करने 
की पदटुता जिसमें है । ः 

रागह्वेष परित्याग--किसी भी राग के प्रति अरोचक भाव का परिपूर्ण रूप 
से त्याग होना चाहिए अर्थात्‌ सभी रागो के प्रति रोचक भाव हो । 
साद्रत्व--कण्ठ एवं वाणी में सरलता, रोचकऋता एवं स्नेहभाव । 
जचितज्ञता--स्थान, स्थिति एवं समय के अनुसार उपयुक्त भाषण तथा गायन 
का ज्ञान । 

अनुच्छिप्टोक्ति निर्बंध--स्वयं स्फूर्ति के अंतर्गत रचना शक्ति । 

मूल धातुविनिर्मिति ज्ञान--नित्य नूतन घातु अर्थात्‌ स्वर-रचना करने 
का ज्ञान। 


- परचित्त परिज्ञान--वक्‍तृत्व एवं गायन करते समय श्रोताओं के चित्त में उठने 


वाले भावों का ज्ञान । 
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२३. प्रवंध प्रगल्भता--प्रवंध, वस्तु, रूपक भादि विभिन्न गीत-प्रबंध-प्रकारों का 
ज्ञान । 
२४. द्र तगीत विनिर्माण--शी प्र-क वित्वशक््ति । 
२५. पदांतर विदग्धता--विभिनन्‍न गीत-प्रकारो एवं विभिन्‍न गायन-शेैलियों की 
भनुक रंणात्मक शक्ति । 
२६. त्रिस्थानगमक प्रौढि--कंपित, स्फुरित, तिरिप, बलि आदि विभिन्‍न गमक- 
प्रकारों को मंद्र, मध्य एवं तार तीनों सप्तकों में गायन करने की क्षमता । 
२७. आलप्ति नैपुण्य-राग लक्षणों से युक्त रागालाप, रूप का जआालाप एवं आलप्ति- 
गायन करने की निपुणता । 
२८. अवधान--साहित्य एवं संगीत संबंधी वक्तृत्व तथा गायव क़रते रूमय पूर्ण रूप 
से विषय विशेष में विलीन एवं एकाग्रचित्त होना । 
उक्त अट्टठाईस गृणों से युक्त व्यक्ति को संगीत रत्नाकर में सर्वश्रेष्ठ 
वाग्गेयकार की संज्ञा दी गई है 4 आगे मध्यम एवं अधम वाग्गेयकारों के लक्षणों 
के संबंध में संगीत रत्नाकर में कहा गया है :--- 
विदघानो5पघिक धातुर्मातु मंदस्तु मप्यमः । धातुमातु विद: प्रोढ: प्रवन्धेष्वषि 
मध्यम: ॥ रम्य मातुविन्निर्माताउप्यधमो मंदघातुकृत्‌ ।॥। 
जिसे संगीत (घातु याने स्व॒र रचना) का अधिक ज्ञान व धातु अर्थात पद्च 
रचना: (साहित्य) का संगीत की अपेक्षा गौण रूप में ज्ञान होता है उसे मध्यम 
वाग्गेयकार की सज्ञा दी जानी चाहिए । 
जिसे संगीत (घातु-स्वर रचना। का ज्ञान कम तथा साहित्म (मातु-पद्य रचना) 
का संगीत की तुलना में अधिक ज्ञान हो ऐसे वाग्गेयकार को निम्न श्रणी का अधम) 
वाग्गेयकार कहा जाता है । 
वाग्गेयकारों के संबंध में उपयु'क्त विवेचन से यह तथ्य अवश्य स्पष्ठ होता 
है कि साहित्य एवं संगीत (शास्त्र एवं कला) अथाह सागर हैं, उनकी गहराई तक 
पहुंचकर, और साहित्य एवं सगीत रूपी रत्नालंकारों से विभृषित होकर और स्वयं 
प्रसन्‍नचित्त होते हुए दूसरों को प्रसन्‍्तचित्त करने का महान्‌ कार्य एक कठित 
तपस्या है । 
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आधुनिक काल में संगीत की प्रगति 


संगीत के इतिहास में साघारणतया-भाधुनिक काल का प्रारंभ अद्वारहवी 
शताब्दी के पूर्व प्रथम चरण से माना जाता है) सत्नहवी शताब्दी के अंत तक एक 
सप्तक में १२ स्वर माने जाकर थाट व तज्जन्य राग-पद्धति का विकास होता दिखाई 
देतां है, इसके साथ साथ विभिन्न मतो के आधार पर ६ राग तथा ३६ रागणियां पुत्र 
राग, पृत्त-वचधुओं की राग्रिणी आदि की भी एक पद्धति का प्रचलन हो चुका था। 
व्यावहारिक दृष्टि से रागालाप, रूपकालाप, आलास आदि राग-लक्षणों द्वारा राग 
का विक्षार किया जाता था। धुवपद का गायन सर्वश्रेष्ठ माना जाता था एवं ख्याल 
गायन भी रुचिकर होकर लोकप्रिय होता जा रहा था । 

अट्टारहवी शताब्दी के प्रारंभ में मुगल बादशाह औरंगजेब के शासव के अतिम 
चरण में दक्षिण के पं. व्यंक्टम खा ने “चतुर्थ द्वि प्रकाशिका” ग्रथ द्वारा थाट व तज्जन्य 
राग-पद्धति का प्रचलन किया। उस काल पें शासक की संगीत के प्रधि अरुचि होने 
के कारण संगीत की अतीव शोचनीय स्थिति बन गई थी ।_7 

इसके पश्चात्‌ संगीत को अयनी इस शोचनीय अवस्था से पुत्र: उच्च ब्र 
से मानजनक अव्रस्था मुस्लिम शासन के अंतिम शासन मोहम्मद शाह के समय में 
प्राप्त हुई । मोहम्मद शाह -स्वये संगीत-प्रेमी था तथा उसने तत्कालीन संग्रीतत-अन्धों 
को उचित सम्मान' प्रदान करके और तानसेन-परंपरा के सदारंग एवं अदारंग- जैसे 
गायको को अपने दरवार में आश्रय देकर संगीत को उच्च सम्मान प्रदान किया । 
सदारग अदारंग द्वारा कलावन्ती (बड़े ख्याल) झ्यालों की रचनाएँ हुई, उसी समय से 
शास्त्रीय संगीत में बड़े ख्याल के गायन का श्रीगणेश हुआ । इसी काल में शास्त्रीय 
संगीत फे अंतर्गत गुलाम नवी द्वारा पंजाबी भाषा में रचित टप्पा गीत-प्रकार उप- 
शास्त्वीय संगीत के रूप में प्रचार में आया । 

साराश यह है कि अट्टारहवी शताब्दी के पूर्वार्ध में ही ज्याल-गायन श्रेष्ठ 
श्रेणी का सायत माना जाने लगा तथा टप्पा-गायन-प्रणाली की ओर जनसाधारण 
की रुचि बढ़ने लगी । अर्थात्‌ आधुनिक.काल के प्रारंभ होने के पूर्व बारह स्वरों का , 
सप्तक, चाट व तज्जन्य राग-पद्धति, ुवपद, ख्यालांदि का गायत् तथा टठप्पा-गायन 
आदि प्रचार में था व सगीत को उचित राज्याश्रय प्राप्त होने के कारण संगीत-शास्त्न 
व कला सम्मानित स्थिति में थे, यह कहना: अनुचित ने होगा। इसके पश्चात भर्थात्‌ 
अट्टारहवी शताब्दी के पूर्वार्ध के पश्चात्‌ संगीत के आधुनिक काल का प्रारंभ हुआ । 


आधुनिक काल में संगोत को प्रगति १०४ 


इस काल में बीकानेर के नरेश अनूपसिह के नाम पर पं. भावभट्ट ने उत्तर 
पद्धति विषयक 'अनूप संगीत-रसाकर', 'अनूप-विलास' तथा “अनूपांकुश ग्रंथ - लिखे। 
उनमें उन्होने थाट व तज्जन्य राग-पद्धति का समर्थन किया है। अद्वारहवी शताब्दी 
के अंतिम चरण तक इस स्थिति में विशेष परिवर्तन हुआ दिखाई नहीं देता है । 
किन्तु १९ वी शताब्दी के प्रारंभ में ही १८०४ में जुयपुर-नरेश राजा प्रतापसिह देव 
, ढारा 'संगीत-सार' पुस्तक का सुंजन हुआ, जिसमें हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति का शुद्ध 
स्वर सप्तक बिलावल होना चाहिए, ऐसा कहा गया है और राग-रागिणी प्रपंच को 
अनुमोदित करते हुए मुख्यतया (१) भेरव (२) मालकोस (३) हिडोल (४) श्री 
(५) मेघ एवं (६) नठ, इत छः रागों की राग-रागणी-व्यवस्था को आधारभूत माना 
जाये, यह अभिमत भी प्रतिपादित किया गया है। इसी काल में क्ृष्णानंद व्यास द्वारा 
सगीत-कल्पद्रमाकुर' ग्रंथ लिखा गया। इसमें भी बिलावल सप्तक को मूल सप्तक 
माना जाये, ऐसा प्रतिपादन है । जयपुर के महाराजा प्रतापसिंह देव ने इसी काल में 
अनेक संगीत-विद्वानों को'आमत्ित करके एक वृह॒द्‌ सम्मेलन किया, जिसमें निर्णया- 
त्मक रूप से हिन्दुस्तानी भगीतच-पद्धति का मूल शुद्ध सप्तक बिलावल है, ऐसा माप- 
दण्ड (527त27त 8509]०) निश्चित हुआ (१७७९-१८०८) ।६ 
ईसवी सन्‌ १०१३ के लगभग मुहम्मद रजा ने “नगमाते आसफी' ग्रन्थ द्वारा 
बिलावल सप्तक को हिन्दुस्तानी संगीत का मापदण्ड (50570270 80०8०) स्वीकृत 
करते हुए 'राग-राग्रिणी-व्यवस्था' का कोई तकंपूर्ण आधार खोजने का प्रयत्त किया । 
न्‍्तीसवी शताब्दी मे बिलावल सप्तक को शुद्ध सप्तक स्वीकार किया गया | 
किन्तु राग-रागिणी व थाद एवं तज्जन्य राम-व्यवस्था के संबंध में संघर्ष चलता रहा। 
'कण्ठ कौमुदी' 'संगीत-सार' व “यंत्र क्षेत्र दिशि' पुस्तकों द्वारा राग-रागिणी-व्यवस्था 
का प्रचार हुआ । परिणामस्वरूप थाट व तज्जन्य राग-व्यवस्था हिन्दुस्तानी संगीत 
पद्धति में ज़ड पडकने लगी और एक सुनियोजित व्यवस्था के रूप में सर्वमान्य होती 
चली गयी । १९ वी शताददी के अंतिम चरण में थाट व तज्जन्य राग-पद्धति पूर्ण 
रूप से स्वीकृत हो चुकी थी । 
प० विष्णुदिगंबर पलुस्कर व पं० विष्णु नःरायण भातखंडे (चतुर पंडित) 
इन महान्‌ विभूतियों से भारतीय शास्त्रीय सगीत को एक व्यवस्थित एवं सुनियोजित 
दिशा प्राप्त हुई, किन्तु त्रिटिश शासन-काल में १९ दी शताब्दी के अंतिम चरण व 
२० वी शताब्दी के प्रारंभिक चरण के मध्यावकाश में पाश्चात्य संस्कृति एवं पश्चिमो 
सगीत का भारतीय शास्त्रीय संगीत पर प्रभाव पड़ना शुरू हो चुका था। किन्तु 
शास्त्रीय संगीत फे सौभाग्यवश पं० पलुस्कर तथा 'चतुर' पं० भातखण्डे की निम्न- 
लिखित पुस्तकों ने भारतीय शास्त्रीय संगीत का पुनरुद्धार किया-- 
ऋमाक पुस्तक का नाम नाम रचयिता 
१. संगीत बाल प्रकाश, भाग १, २, रे प. पलुस्कर 
२. संगीत-पुस्तवक, भाव १, २ पं. पलुस्कर 
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इ्. सृदंग तबलावादन-पद्धति भाग-प्‌ पं. पलुस्कर 
४. संगीत-शास्त्र भाग १ से ४ पं. भातंखण्डे 
धर श्रीमल्लक्ष्य-संगी तम्‌ पं. भातखण्डे 
६. अभिनव राग-मंजरी पं. भातखण्डे 
७. 


हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति भाग १ से ६ पं. भातखण्डे 
ऋरमिक पुस्तक मालिका 
प्र 4 8707: ॥रंडाग्यंटवी 3पाए०ए ती पं. भातखण्ड 
गगपंदा (एड८ 

उक्त पुस्तकों के प्रकाशनो के अतिरिक्त अप्पा तुलसी कृत रागकल्प-द्रुमांकुर, 
राग-चंद्विका, चंद्विका-सार व गोस्वामी पन्ना लाल रचित 'नादविनोद' एवं 
श्री डी.के. जोशी कृत 'रागलक्षण' आदि पुस्तकों के प्रकाशन द्वारा भी हिन्दुस्तानी सगीत 
पद्धति को सुव्यास्थित स्वरूप प्राप्त होता रहा। ग्वालियर, रीवां, रायपुर, मेहिय्यर 
लखनऊ, बनास्स, बड़ौदा, पटियाला, काश्मीर आदि स्थानों के नरेशों एवं नवाबों से 
संगीतज्ञों को सम्मान मिलने लगा। सेंगीत-यायकों एवं वादकों को दरबारी गायक 
या बादक 'नेयुक्त किया जाकर उन्हें श्रेष्ठ एव सम्मानजनक आश्रय दिया गया। 
दरवाराश्रय के फलस्वरूप सदारंग-अदारंग-परम्परा के ह॒दुदू खां एवं हस्सु खां ने 
ग्वालियर में ख्याल-गायन का प्रचार किया, फलत: ग्वालियर-ख्याल-गायकी सर्वश्रेष्ठ 
एवं सभ्य गायकी मानी गई | इस ख्याल-मायकी को ग्वालियर घराना” नामक संक्ञा 
प्राप्त हुई । 

इसके पश्चात्‌ पं. भातखण्ड द्वारा आयोजित और प्रवर्तित विभिन्न संगीत- 
सम्मेलनों एवं संगीत संस्थाओों के माध्यम से राग, स्वर एवं ताल के साथ साहित्य- 
युक्त पद्य का समत्वय किया गया गौर थाट' व तज्जन्य राग-प्रणाली इससे सुसंस्कृत 
एवं काव्य-रसाभिव्यंजक भी बनी । संगीत, साहित्य' एवं कला के पारस्परिक निकटतम 
संबंध का महत्त्वपूर्ण तथ्य इस प्रकार उद्घाटित हुआ। 

बीसवीं शताब्दी के पूर्वार्ध में ही पं. पलुस्कर ने लाहौर में गांधव महा विद्यालय- 
मण्डल की स्थाफपता की और संग्रीत की अपनी निजी स्वरलिपि प्रचारित कर लोगों 
को संगीत-शिक्षा उपलब्ध कराई | इसी काल में ग्वालियर-घराने की शिक्ष्य-परंपरा द्वारा 
भी ख्याल-गायकी का सर्वेत्न प्रचार होता रहा । इसके फलस्वरूप अनेक गायक-वादक 
पैदा हुए गौर परिणामत: किराना, भायूरा, जयपुर, इन्दोर, पटियाला गादि घरानों 
की नीच पड़ी । विभिन्न घरानों के प्रचार से जहाँ संगीत का प्रचार होता रहा वही 
उसमें. मत-मतांतर -भी उभरकर सामने आने लगे। इसी प्रकार महाराष्ट्र, बड़ौदा 
इंदौर एवं नागपुर आदि स्थानों पर नाट्य के प्रति रुचि बढ़ी भौर नादय संगीत का 
एक वर्ग पृथक्‌ रूप से उभरा। पाश्चात्य संगीत से प्रभावित सिनेमा-संगीत का भी 
प्रचार होने लगा । ऐसी दुरवस्था में पं. पलुस्कर जी के ख्पाल-गायन एवं भक्ति 
रसात्मक भजनों द्वारा संगीत का प्रत्यक्ष प्रचार हुआ। उधर पं. भातखण्डे जी ने 
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भारत प्रमण कर इसका प्रचार किया । इस भ्रमण में रामपुर के नवाब का शिष्यत्व 
स्वीकार किया व अनेक ध्रूवपदों एवं धमारों की उनसे शिक्षा प्राप्त की । ध्रुवपद- 
थधमार गायकी के अंतर्गत राग-लक्षण युक्त नोम-तोम का प्रत्यक्ष रूप में मार्गदर्शन 
देकर पं. भातखण्डे ने घरानेदार कतिपय गीत-रचनाओं (ख्याल, घुवपद एवं धमार) 
आदि की बंदिशों को उचित शास्व्राधार दिया तथा तत्कालीन प्रचलित राग- 
स्वरूपों के सूक्ष्म भेद समझा कर उक्त प्रकार की गीत-रचनाओं को स्वरलिपिबद्ध 
करके सुलभ बनाया । उन्होने स्वरचित अनेक रागों के लक्षण गीतों को पुस्तकाकार 
रूप में भी प्रकाशित किया। दूसरी ओर संगीत की औपचारिक शिक्षा का कार्य भी 
चला। पं० पलुस्कर द्वारा-लाहौर में स्थापित गांधव॑ महाविद्यालय-मण्डल के बाद 
उ्वालियर में माधव संगीत विद्यालय और बड़ौदा में “स्कूल आफ इडियन म्युजिक” 
दो संगीत-शिक्षा-संस्थाएं तत्कालीन नरेशों के प्रश्नय से पं० भातखण्डे द्वारा स्थापित 
हुईं। इसके पश्चात्‌ लखनऊ में भातखण्डे संगीत-विद्यापीठ के अंतर्गत मैरिस म्युजिक 
कालेज की स्थापना भी हुईं । 

बीसवी शताब्दी के पूर्वाध में उक्त संगीत-शिक्षा-संस्थानों में शिक्षा प्राप्त 
अनेक स्नातकों हारा भारत के मधिकतर भागों में अनेक संगीत-शिक्षा-संस्थाओं की 
स्थापना हई। ग्वालियर, लखनऊ, बड़ौदा, वनारस, इलाहाबाद, अजमेर, जयपुर, 
जोधपुर, बीकानेर, पटना, कलकत्ता, आगरा, बंबई, नागपुर, सतारा, कश्मीर, लाहौर, 
अमृतसर, जलंघर जबलपुर आदि नगर संगीत-शिक्षा के प्रमुख केन्द्र माने जाने लगे । 
उक्त स्थानों के सगीत-शिक्षा-केन्द्रों द्वारा उचित संगीत शिक्षा प्रदान करने के वैज्ञानिक 
एवं सुनियोजित प्रयासों के अतिरिक्त समय समय पर बृहद्‌ संगीत-सम्मेलनों व संगीत- 
सभाओं के आयोजन भी होते रहे हैं । अनेक श्रेष्ठ श्रेणी के संगीत-शिक्षकों, गायकों, 
बादकों एवं नतंकों के ऐसे सभा-सम्मेलनों में संपूर्ण योगदान के फलस्वरूप शास्त्रीय 
संगीत के प्रति लोगों की रुचि बढ़ी और शास्त्रीय संगीत एवं संगीतकारों को सभ्य 
एवं शिक्षित समाज में सम्मानित स्थान प्राप्त होता गया । 

सूर सिगार ससद, संगीत समाज विभिन्न प्रान्तीय म्युजिक-सर्कल्स आदि 
संस्थाओं द्वारा वंबई, अजमेर, कलकत्ता, दिल्‍ली, बनारस, इलाहाबाद, आगरा, जयपुर, 
हैदराबाद आदि बड़े-बड़े शहरों में श्रेष्ठ स्तर के संगीत-सम्मेलनों (](घह४० 009- 
#07९४८८५) एवं संगीत-सभाजों ()शप्रभं८ 8८फांप४5५) का आयोजन होता रहा, 
जिससे शास्त्रीय संगीत के प्रति जन सामान्य में उत्साह जागृत हुआ और अनेक स्थानों 
पर संगीत-विद्यालयों की स्थपफ्वा हुई । 

इसी काल में गायत-बादत्‌ का विषय ह्कल-शिक्षा में एक ऐचिछक विषय के 
रूप में स्वीकृत किया गया । विभिन्न माध्यमिक शक्षा-दोडों व विश्वविद्यालयों में 
स्नातक-स्तर तक संगीत-विधय के पाठ्यक्रम तैयार किये गये और इसके शिक्षण की 
समुचित व्यवस्था की गई। अर्थात्‌ संगीत की गुरु-परंपरागत शिक्षा के मतिरिक्त पंगीत- 
महाविद्यालयों में संगीत की स्वतंत्र शिक्षा एवं अन्य विषयों क साथ साथ ऐच्छिक 
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विपय के रूप में इसकी शिक्षा का प्रबन्ध हुआ । स्पष्ट है कि इससे भारत के अधिकतर 
प्रांतों में संगीत-शिक्षा का खूब प्रचार व प्रसार हुआ । यह संगीत-शिक्षा>की दृष्टि से 
बीसवी शताब्दी के पूर्वार्ध की एक विशेष उपलब्धि मानी जा सकती है । ह 

इसी कालावधि में दि्ली, त्रम्बई, कलकत्ता, इलाहाबाद, बड़ौदा, इन्दौ र, मद्रास, 
हैदरावाद आदि प्रमुख शहरों में आल इन्डिया रेडियो के केन्द्रो की स्थापता की गई । 
उच्च श्रेणी के गायक-वादकों के शास्त्रीय तथा उप-शास्त्नीय संगीत के कार्यक्रमों का 
प्रसारण केन्द्रों से किया गया, जिससे गायन-वादन के क्षेत्ष मे नवीन कलाकारो का 
परिचय प्राप्त हुआ व नवीन प्रतिभाओो को इस प्रकार प्रोत्साहित किया गया । ऑल 
इंडिया रेडियो के दिल्‍ली केन्द्र से प्रति शनिवार गायन-वादन के क्षेत्र में श्रेष्ठ 
कलाकारों के अखिल भारतीय समीत-कार्य क्रम की योजना के अंत्गंत अखिल भारतीय 
राष्ट्रीय कार्यक्रम प्रस्तुत किये जाने लगे । इस प्रकार वीसवी शताब्दी के पूर्वार्ध मे 
आकाशवाणी सुंगीत के प्रचार-प्रचार का विशिष्ट माध्यम सिद्ध 

सारांश यह है कि बीसवी सदी के पूर्वार्ध में अनेक संगीतज्ञों एवं संगीत- 
शिक्षाविदों ने संगीत के क्षेत्ञ मे विभिन्न माध्यमों द्वारा संगीत का प्रचार-प्रसार 
किया । उन्होने अनेक कर्माठकी शैली के रागों को उत्तर हिन्दुस्तानी संगीत-शली में 
सम्मिलित भी किया । पं० भातखण्डे एवं पं० पलुस्कर जैसी संगीत-पुन रुद्धारक महान्‌ 
विभूतियों के पश्चात्‌ उनके द्वारा प्रतिपादित सिद्धांतों को आधारस्वरूप मानकर अन्य 
अनेक संगीतज्ञों एवं संगीत-शिक्षाविदों ने संगीत के उत्थान के प्रति और अधिक 

स्वपूर्ण योगदान किया। ऐसे सहान्‌ सगीतज्ञों एवं शिक्षाविदों के लाभ निर्देशन 

करना अत्यन्त विस्तारजनक होगा, पर इन सबके अवदान से उस काल में संगीत 
सुग्यवस्थित, सुनियोजित तथा संपन्न बना, यह तथ्य निविवाद है । इस काल में अर्थात्‌ 
स्वतन्त्रता प्राप्ति के पूर्व के संगीत्तोपयोगी अनेक पुस्तकों का सूजन भी हुआ । कतिपय 
पुस्तकों की सूची निम्नाँकित हैः-- 


क्रमांक नाम पुस्तक नाम लेखक 
१. सगीत-शास्त्र भाग १, २, हे, ४ मैरिस म्युजिक कालेज, लखनऊ 
२. मुआरिफुन्नगमात - ठाकुर नवाब अली खाँ, लखनऊ 
३. अभिनव गीत मंजरी भाग १, २ डॉ एस. एन. रातांजनकर 
४. संगीतोपासना आचाय॑ राजाभैया पूंछवाले,रवालियर 
५. तानमालिका भाग १, २, ३(पूर्वार्द भाचाय॑ राजाभैया पूछवाले 

उत्तराद्धं ) 

६... इुवरी तरंगिणी आचार्य राजाभया पूछवाले 
७... शध्रुवपद-घमार-गायकी आचाय॑ राजाभया पूछवाले 
८... (अ) प्रणव भारती भाग १-३ ठाकुर ऑकारनाथ (बनारस) 
९. सगीतांजली ठाकुर ओंकारनाथ (बनारस) 


१० व्यासकृति भाग १-४ प्रोण शकर राव व्यास, बंबई 
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११... संगीत-शास्त्र-दर्शन गांधवें महाविद्यालय-मण्डल, मेरठ 
१२. तानेमालिका १, २ डा. एस. एन. रातांजनकर 
१३. राग-विज्ञान भाग १-६ पूं० विनायकराव पटवर्घेन, पूना 
१४. श्रृति-स्वर-व्यवस्था पं. फीरोज फ्रामजी, पूना 
१४. थ्योरी ऑफ इंडियन म्युजिक श्री विशनस्वरूप 
१६. भोरिजन ऑफ राग श्री श्रीपद वद्योपाध्याय 
१७. नार्थ इंडियन म्युजिक भाग १-२ एलेन डेनिएलो 
१८. म्युजिकु ऑॉफ इंडिया एच. ए पोपले 

इसी काल में पं. भातखण्ड तथा पं. पलुस्कर द्वारा लिखित पुस्तको की सूची 
पृव॑ में प्रस्तुत की जा चुकी है। 


पन्द्रह अगस्त १९४७ को भारत स्वतन्त् हुआ, उस समय से वर्तमान काल 
तक संगीत खूब प्रगतिशील रहा है। स्वतंत्रता के पूर्व भारत के इनेगिने विद्यालयों 
में संगीत विषय स्नातकोत्तरीय कक्षाओं में (एम. ए ) पढ़ाया जाता था, किन्तु 
स्वतंत्ता-प्राप्ति के पश्चात्‌ बंबई एवं नागपुर शहरो के अतिरिक्त इलाहाबाद, जयपुर 
चनारस, दिल्‍ली, हिमांचल, पंजाब, मध्यप्रदेश आदि के विश्वविद्यालयों में स्तातको- 
चरीय स्तर तक की संगीत-शिक्षा का उचित प्रबंध किया जा चुका है, जिसके फल- 
स्वरूप संगीत-क्षेत्र मे शोध-कार्य भी प्रोत्साहित हुआ । स्वतत्न संगीत-महाविद्यलयों 
की विभिन्न स्थानों पर स्थापना के अत्तिरिक्त इस काल में मध्य प्रदेश के खेरागढ़ 
क्षेत्र मे 'इंदिरा कला-सगीत-विश्वविद्यालय' की स्थापना भी हुई, जिससे भारत की 
विभिन्न संगीत-सस्थाओं का सबंद्धीकरण हुआ और परिणामतः संगीत की स्वतंत्र 
संस्थाओं को शिक्षा के क्षेत्र मे उचित मार्ग-दर्श न श्ाप्त करने का तथा शिक्षार्थियों को 
औपचारिक उपाधि अजित करने का शुभावसर उपलब्ध हुआ । इंदिरा कला-संगीत- 
विश्वविद्यालंय, खैरागढ़ गाधर्व महाविद्यालय-मण्डल, मिरज, प्रयाग संगीत-समिर्ति, 
इलाहाबाद, प्राचीन कला केन्द्र, चण्डीगढ आदि संगीतशिक्षा-संस्थानों से संबंधित 
अनेक सगीत-शिक्षा-सस्थान आज उक्त सगीत-शिक्षा-संस्थानों के मार्गदर्शन में सें गीत- 
शिक्षा प्रदान करते हुए पाये जाते हैं। उक्त संगीत-शिक्षा संस्थानों को तथा उनसे संत्रंघित 
लगभग सभी संगीत-शिक्षा-मंस्थानों को भारत सरकार से उचित आर्थिक अनुदान 
प्राप्त होता है, जिससे आर्थिक दृष्टि से एवं शिक्षा के स्तर की दृष्टि से ये संगीत- 
सस्थान सुचारू रूप से सचालित हो रहे हैँ । संगीत-शिक्षा की प्रगति में भारत सरकार 
का इस प्रकार योगदान अतीब महत्वपूर्ण है। 

आकाशवाणी के कई स्थानों पर केन्द्र खोले गये हैं, जिसके फलस्वरूप शहरों 
के अतिरिक्त गांवों में भी जनता रेडियो के माध्यम मे शास्त्रीय संगीत सुनती रहती 
है" संगीत यह श्रवण विधा है। वह समय दूर नहीं है कि जाकाशवाणी के इस 
माध्यम द्वारा जनता शास्त्रीय सगीत के प्रति मात्र रुचि ही नहीं रखेगी अपिदृ 
शास्त्रीय सगीत की शिक्षा की ओर भी उन्मुख होगी । 
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आकाशवाणी के विभिन्न केन्द्रों द्वारा, शास्त्रीय संगीत के प्रसार के अतिरिक्त 
लोक-संगीत का भी, समय समय पर, प्रसारण होता रहता है व लोक संगीत के कला- 
कार आज केवल सम्मानित ही नही किये जा रहे हैं, अपितु लोक-कला के प्रसारण के 
इस माध्यम से उस संगीत द्वारा जनता को प्राचीन लोक-संस्कृति का भी समय समय 
पर दर्शन होता रहता है। अतएत्र गत वर्षों में आकाशवाणी के माध्यम से शास्त्रीय 
संगीत एवं लोक-संगीत के प्रति अधिकतर जनता जागरूक हुई है। आकाशवाणी 
द्वारा युवा वर्ग को प्रोत्साहित करने हेतु शास्त्रीय-संगीत में प्रतियोगिताओों का भी 
आयोजन किया जाता है जिसके फलस्वरूप अनेक युवा गायक-वादक प्रकाश में आ 
रहे हैं। संगीत के प्रति श्रवण रुचि एवं अच्छे श्रोता-निर्माण करने के अतिरिक्त 
, आकाशवाणी ने श्रेष्ठ कलाकारों तथा योग्य युवा कलाकारों के शास्त्लीय-संगीत को 
जनता तक पहुँचाने के उद्देश्य से अखिल भारतीय संग्रीत-कार्य क्रम के शनिवार के 
अतिरिक्त मंगलवार को भी आयोजन करने का निश्चय किया है । 

सप्ताह में प्रति मंगलवार एवं शनिवार को योग्य युवा तथा अन्य जाने माने 
श्रेष्ठ कलाकारों के अखिल भारतीय संगीत-कार्य क्रम दिल्ली केन्द्र से प्रसारित किये 
जा रहे है, जिनमें कर्नाटकी एवं हिन्दुस्तानी दोनों ही प्रणालियों का शास्त्रीय संगीत 
प्रस्तुत किया जाता है । इस योजना से शास्त्रीय सगीत के योग्य किन्तु छुपे हुए युवा 
कलाकार आज जनता के सम्मुख प्रस्तुत हो रहें हैं दौर जनता दोनों ही प्रणालियों 
के संगीव का रसास्वादन कर पा रही है । 

गीत वाद्य के कलाकारों के अतिरिक्त भारतीय शास्त्रीय संगीत के अंतर्गत 
आने वाली तुृतीय विधा नृत्य में भी प्रगति हो रही है । गीत, वाद्य एवं नृत्य तीनों 
ही कलाओं के शास्क्नीय, उपशास्त्रीय एवं लोक संगीत के योग्य व श्रेष्ठ कलाकारों 
को भारत सरकार पद्म-विभूषण, पद्म भुषण पद्म श्री आदि की उपाधियां देकर उनका 
सम्मान बढ़ा रही है। 

इस प्रकार की उपाधियां प्रदान करने की योजना का क्रियान्वयन जनवरी 
१९४४ से प्रारंभ किया गया है। इस योजना के अंतर्गत अनेक कर्नाठकी तचा 
हिन्दुस्तानी संगीतज्ञों एवं सगीत शिक्षाविदों को राष्ट्रपति-पुरुकार तथा उपाधियां 
दी गई हैं। ऐसे कतिपय कलाकारों व संगीत शिक्षाविदों की सूची निम्नांकित है:--- 
क्रमांक वर्ष नाम कला विशिष्ट उपाधियां 
१९५४ श्रीमती सुब्बा लक्ष्मी गायन (कर्नाटकी) पद्म भूषण 
१९५५ ठाकुर ओंकारनाथ गायन (हिन्दुस्तानी) पदुम श्री 
१९४६ श्री राजाभैया पूछवाले गायन (हिन्दुस्तानी) राष्ट्रपति-पुरस्कार 
१९५८ श्री अलाउदुदीन खां सितार पद्म भूषण 
१९५५८ श्री शंभु महाराज नृत्य पदुम श्री 
१९६० श्री नफीज अली खाँ गायन (हिन्दुस्तावी) पदुम भूषण 
१९६१ श्री बिसमिल्ला खां शहनाई पद्म श्री 
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डॉ, एस. एन राताजनकर गायन 
श्री नारायण राव राजहस नाटक 


(वालगध॑वं ) 
श्री अली अकवर खां सरोद 
श्री रवि शंकर सितार 
श्रीमती सिद्धेश्वरी देवी. गायन 
श्री बसत देसाई सिनेमा 
श्री विसमिल्ला खाँ शहनाई 


श्रीमती अखतरी बाई ग्रायन (ठुमरी) 
श्री देवीलाल सामर नृत्य तथा कठपुतली 


श्री निखिल बनर्जी सितार 
श्रीमती शरनरानी सरोद 
श्रीमती हीराबाई वडोदकर गायन 
श्रीमती कमला नृत्य 


श्री अहमद जानथिरकवा तबला 
- श्री टी. आर. महालिगम्‌ वाँसुरी 
श्री अब्दुल हलीमजल्फर सितार 
श्रीमती दमयंती जोशी नृत्य 
कृष्णराव नय्यर नृत्य 
श्री मल्लिकार्जून मंसूर. गायब 
श्री रामचतुर मल्लिक गायन 
श्री वेदान्तम्‌ सत्यनारा. श. कुचिम्फुडी नृत्य 
श्री विजय राघव राव वाँसुरी 
श्री विनायक पटवर्धत गायन हिन्दुस्तानी 


श्री भीमसेन जोशी गायन हिन्दुस्तानी 
श्रीमती गिरिजा देवी गायन हिन्दुस्तानी 
श्री सामता प्रसाद तबला 

श्री अल्लाउद्दीन खाँ सितार 

श्री उदय शंकर नृत्य 

श्री अमीर खाँ गायन! 

श्रीमती गंगूबाई गायन 

श्री निसार हुसेन खाँ गायन 

श्री किशन महाराज चबला 

श्रीमती सितारा देवी नृत्य 


श्री कृष्णराव शंकर पंडित गायन 
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पद्म विभृषण 
पदम विभूषण 


पद्म विभूषण 
पदुम विभूषण 
पदुमश्री 
पद्मश्री 
पदुम भूषण 
पदमश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्म भूषण 
पदमभुषण 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पदुमश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पदुमभूषण 
पदुमश्री 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
पद्ममृूषण 
पद्म मूषण 
पद्मभूषण 
पदुमभूषण 
पदुम मृूषण 
पद्मश्री 
पद्मश्री 
परमभूषण 


११२ संगीतशास्त्र पराग 


४१. १९७४ श्रीमती सुब्ब लक्ष्मी गायन (कर्नाटकी ) परद्मभूषण 
४२. १९७४५ श्रीमती बेगम अखतर गायन पद्मभूषण - 
४३. १९७५ श्री अमजद अली खाँ सरोद पद्मश्री 

४ड. १९७४५ श्री वसंतराज राजगुरु गायन हिन्दुस्तानी पद्मश्री 

४५. १९७५ क्री गोपीकृष्ण .- नृत्य पदमश्री 

४६. १९७५ श्री जसराज गायन हिन्दुस्तानी पद्मश्री 


भारत सरकार द्वारा केन्द्रीय संगीत-नाटक-अक्ादमी की दिल्‍ली में स्थापना 
किया जाना भी सगीत के क्षेत्न में एक महत्वपूर्ण योगदान है । केन्द्रीय संगीत-नाटक 
अक्रादमी के पश्चात्‌ भारत के लगभग नमी राज्यों में प्रांतीय सं गीत-नाटक-अकादमियों 
की स्थापना भी की गई है और इन्हें केन्द्रीय संगीत-नाटक-अक्रादमी से सबद्ध किया 
गया है ! केन्द्रीय संगीत-नाटक-अकादमी तथा अन्य ग्रततीय संगीत-नाटक-अकादमियों 
के विधावानुसार इनकी साधारण एवं कार्यकारणी सभाओ में देश एवं प्रांत विशेष 
के योग्य संगीतज्ञों एवं संगीत-शिक्षाविदों को सम्मिलित किया जाकर अकादमियों 
के संगीत संबंधी अनेक रचनात्मक कार्यो में उनका सहयोग लिया जा रहा है, जिसके 
फलन्नस्वरूप संगीत-नाटक-अकादमियां संगीत के सर्वागीण विकास में अत्यधिक सहायक 
सिद्ध हो रहो है । 

केन्द्रीय संगीत नाटक अकादमी के अंतर्गत प्रांतीय संगीत नाटक-अकादमिया 
समय-समय पर शास्त्रीय एवं लोक सगीत के प्रांत के विभिन्‍न भागों में, सम्मेलन, 
सेमिनार, संगोष्ठी आदि का आयोजन करती रहती हैं । इन आयोजनों से शास्त्रीय 
संगीत के अतिरिक्त तत्थातीय लोक कला एवं लोक-सगीत का प्रचार हो रहा है 
और संगीत व नाटक-कला को प्रोत्साहन ही नही मिल रहा, बल्कि नये-नये अविष्कारों 
के लिए भी क्षेत्न तेयार हो रहा है । 

संगीत-सम्मेलनों, सगीत्त-सेमिनारों एवं संगीत-संगोष्ठियों के आयोजन के 
अतिरिक्त संगीत के योग्य छात्र-छात्राओं को केन्द्रीय तथा प्रांतीय अकादमियां छात्न- 
बृत्तिया भी प्रदान करती हैं । चयनित छात्न-छात्राएं दो वर्ष की समयावधि में योग्य 
व कुशाग्र सगीत शिक्षाविद के मार्यदर्शन में संगीत की विशेष शिक्षा अ्हण करती हैं 
और फिर संगीत-प्रगति में उचित योगदान देती है। संगीत्त-नाटक-अकादमी के इस 
प्रकार के प्रावधान से अनेक छात्र छात्नाए केन्द्रीय तथा विभिन्‍न प्रांतीय अकादमियों 
से छात्रवृत्ति प्राप्त करके योग्य व कुशल सग्रीत शिक्षाविद्‌ के मार्यदर्शन से लाभान्वित 
हुए है। आज वे सगीत-नाठक कलाकारों के रूप मे जनता द्वारा सम्मानित हो 
रहे हैं । 

केन्द्रीय संगीत-नाटक-अकादमी की सांस्कृतिक आदान-प्रदान-योजना के 
अंतर्गत प्रांतीय संगीत-नाटक-भकादमियां संगीत-नाटक के अन्य प्रांतीय कलाकारों के 
दल प्रतिवर्ष अपने प्रांत में आमंत्रित करती है व अपने सांस्कृतिक दल अन्य प्रांतों में 
जेजती हैं । इस योजना से विभिन्‍न प्रान्तों की लोक कला, लोक संस्कृति, लोक नृत्य 
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एवं शास्त्रीय संगीत की विशिष्टताओं का आदान-प्रदान होता रहता है व संगीत के 
विकास को नयी-नयी दिशाएं प्राप्त होती हैं । 

प्रात विशेष मे मान्यता प्राप्त संगीत-शिक्षा-संस्थाओं को विशेष प्रायोजना 
(57९८2 ?:०[९०८५) हेतु प्रांतीय सं गीत-ताटक-अकादमी तथा केन्द्रीय संगीत-नाटक- 
अकादमी समय-समय पर विशेष आशिक अनुदान देती रहती है। इस अनुदान से 
मान्यता-प्राप्त संगीत-शिक्षण-संस्थाएं सगीत-शिक्षा एवं लोक कला के क्षेत्र में रचनात्मक 
कार्यो की प्रायोजना संचालित कर रही है । 

केन्द्रीय एवं प्रांतीय संगीत-नाटक-अकादमी के अंतर्गत शास्त्रीय संगीत के 
क्षेत्र में भभेक महत्वपूर्ण रचनात्मक कार्य किये जा रहे है। लोक-संगीत व लोक- 
नादय के क्षेत्र मे भी उल्लेखनीय कार्य हो रहा है। विभिन्न प्रांतीय भकादमियों 
हारा उस प्रात विशेष के लोक-गीतों, लोक-वाद्यो एवं लोक संगीतों की वस्तुओं 
का सग्रह किया जा रहा है। राजस्थान की सगीत-नाटक-मकादमी, जोधपुर, द्वारा 
शास्न्नीय संगीत के विकास के अतिरिक्त लोक-संगीत के ज्लेत्र में अनेक महत्वपूर्ण कार्य 
फिये गये हैं, जिनमें प्रांत विशेष के लोक-वाद्यो का संग्रह करने एवं राजस्थान के 
विभिन्न भागों के लोक-संगीत को संकलित करके उसे स्वर-ताल-लिपिवद्ध करके 
पुस्तक रूप में प्रकाशित करने के कायं उल्लेखनीय है , 

शास्त्रीय सगीत की प्रतियोगिताएं ग्रीष्मावकाश कालीन शास्त्रीय एवं 
लोक-संगीत की विशेष सांस्कृतिक आदान-प्रदान-योजना के अतर्गत सांस्कृतिक 
कार्यक्रम, कठपुठली-प्रशिक्षण, कठपुतली-समा रोह, शास्त्रीय-संगीत-सम्मेलन आदि के 
आयोजन राजस्थान सगीत-नाटक-अकादमी के कार्य हैं। इस प्रकार राजस्थान 
की प्रांतीय संगीत-नाटक-अकादमी सग्रीत के विकास में अपना योगदान दे रही है । 

भारत सरकार द्वारा संगीत नाटक अकादमी को सर्वरूपेण प्रक्षय होने से 
शास्त्रीय एवं लोक संगीत के विकास में नाटक अकादमी का महत्वपृर्ण योगदान 
विशेष गौ रवपूर्ण माना जाता है। 

सारांश यह है कि भाधुनिक काल में भर्थात्‌ अट्टारहवी शताब्दी के पूर्वार्ध 
के अतिम चरण से स्वतत्नता-प्राप्ति के समयावकाश में शास्त्रीय सगीत में अनेक 
परिवतंन भाये । हिन्दुस्तानी सगीत का स्वर-सप्तक (87070 5८७०) विलावल 
मेल के रूप में स्वीकृत किया गया राग-रागिणी-व्य वस्था के स्थान पर थाट व तज्जन्य 
राग पद्धति शास्त्रीय संगीत की आधारभूत पद्धति मानी गईं । संगीत की गुरुपरम्परागत 
शिक्षा के अंतर्गत ग्वालियर, किराना, आगरा, जयपुर, इन्दौर (भिडी बजार वाले 
घराना), पटियाला आदि घरानो द्वारा सगीत-शिक्षा प्रदान की जाती रही । प० 
पलुस्कर एवं पं० भातखण्ड द्वारा सैद्धांतिक तथा क्रियात्मक पुस्तकों की सर्जना की 
जाकर सुनियोजित स्व॒रलिपि का आविष्कार किया गया । घरानेदार गीत-प्रवंधों को 
उक्त सुलभ स्वर-लिपि में वद्ध करके पाठ्य पुस्तकों के रूप में प्रकाशित किया गया। 
अनेक संगीत विद्यालय स्थापित करके ग्रुरुपरपरायत शिक्षा को कायम रखते हुए 
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संगीत शिक्षा सूलभ कराई गई। संग्रीत-कलाविदों, संगीत-शिक्षाविदों एवं संगीत- 
विद्यालयों को तत्कालीन राजा महाराजों का उदार प्रश्नय मिलता रहा और इस 
प्रकार संगीत, कला एवं संबद्ध अन्य विधाएं दिनों-दिन पनपती रही । 


अन्य विषयों के साथ-साथ संगीत विषय भी माध्यमिक बोर्डो एवं विश्व- 
विद्यालयों में पढ़ाया जाने लगा। आये-चल कर यह विषय बंबई एवं नागपुर जैसे 
विश्वविद्यालयों में स्नातकोत्तरीय कक्षाओं (एमर०ए०) तक पढ़ाया जाने लगा। 
स्वतंत्र विद्यालय एवं तत्कालीन राज्य सरकारों द्वारा संचालित अनेक सगीत-विद्यालय 
संगीत-शिक्षा का कार्य सूचारु रूप से करते रहे हैं । इसी काल में अर्थात्‌ बीसवी सदी 
के पूर्वार्ध में पं० पलुस्कर एवं पं० भातखण्डे द्वारा गुरुपरंपरागत संगीत शिक्षा के 
स्तर को कायम रखते हुए संगीत शिक्षा के प्रचार-प्रसार एवं स्तर के निर्माण में 
जो कठोर तपस्या की गई, उसी के फलस्वरूप आज गुरुपरंपरायत गायकी की विशेषता 
व शास्त्रीय संगीत के सुनियोजित प्रदर्शन का अवसर सूलभ हो रहा है। विभिन्न 
धरानों के ख्याल, धुवपद, धमार, तराना आदि के सर्वश्रेष्ठ गायकों के अतिरिक्त 
भ्वालियर के पंडित घरानों, पं० राजाभैया पूँछ वाले एवं बनारस की सिद्धेश्वरी 
तथा गिरिजादेवी के टप्पा गायन जाज भो अपनी विशिष्ठता से रसाभिभूत कर रहे 
हैं। स्वतंत्नता-प्राप्ति के पूर्व के इस काल में रेडियो का संग्रीत प्रसार में विशेष 
योगदान रहा है । नरेशों का संगीत कला को जो उदार भ्रश्नय मिला, उससे भी 
इसका खूब विकास हुआ तथा ठाकुर ओंकारनाथ, डा० एस०एन०राताजनकर, पं « 
विनायक राव पटवर्घन, श्री के० वासूदेव शास्त्री, आचार्य बृहस्पति, श्री रानाडे आदि 
सगीत शिक्षाविदों द्वारा सैद्धांतिक एवं व्यावहा रपरक अनेक उपयुक्त पुस्तकों के प्रकाशन 
से पंगीत वाद्य एवं नृत्य तीनों ही कलाओं का प्रभूत विकास संभव हुआ है । 


स्वतंत्ा-प्राप्ति के पश्चात्‌ भारत सरकार के उदार प्रश्नय से संगीत में अत्यंत 
महत्वपूर्ण उपलब्धि मानी हुई है । भारत के अधिकतर प्रांतीय विश्वविद्यालयों में भी 
स्‍्नातकोत्तरीय (एम०ए०) स्तर तक संगीत्त-शिक्षा का प्रबंध किया जा चुका है। 
शासन निजी संगीत-शिक्षण-संस्थाओं को अनुदान देकर संग्रीत-शिक्षा के सुचारु 
संचालन में सार्थक सहयोग दे रहा है । 
आकाशवाणी केन्द्रों का विस्तार करके एवं शास्त्रीय संगीत एवं लोक संगीत॑ 
को साधारण जनता तक पहुँचा कर, जनता में सगीत के प्रति रुचि का निर्माण ही 
नही किया गया अपितु जनता को संगीत के प्रत्ति जागहक भी बनाया गधा है। 
आकाशवाणी के सवव श्रेष्ठ कलाकारों एवं-देश के गणमान्य संगीत शास्त्षियों को पुरस्कार 
एवं उपाधरयां प्रदान करफे सरकार ने उन्हे संगीत-कला की सेवा के प्रति प्रोत्साहित 
किया है । 
केन्द्रीय संगीत-नाटक-अकादमी से सम्बद्ध प्रांतीय संगीत-नाटक-अकादमियों 
द्वारा शास्त्रीय एवं लोक-संगीत की विशिष्ट विधाओं के संचालन को मार्गदर्शन, 
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अनुदान एवं प्रोत्साहन दिये जाने से संगीत व लोक संस्कृति के शिक्षण व विकास 
को अत्यधिक गति मिली है। 

दिल्ली में भारतीय कला-केन्द्र की स्थापना करके वहां सर्वश्रेष्ठ संगीत-शिक्षा- 
विदों एवं कलाकारों के मार्गदर्शन में योग्य छात्र-छात्राओं को संगीत की विशेष प्रकार 
की उच्च शिक्षा देने का प्रबंध किया गया है, जिसके फलस्वरूप शास्क्वीय संगीत की _ 
दोनों ही कर्नाटकी एवं हिन्दुस्तानी प्रणालियों के गीत, वाद्य एवं नृत्य में प्रशिक्षित 
अनेक कलाकार अपने-अपने क्षेत्र में ख्याति प्राप्त कर रहे हैं । 

सांस्कृतिक आदान-प्रदान-योजना के अंतर्गत देश में ही नही, आपतु विदेशों 
में भी आज शास्त्रीय एवं लोक-संगीत के सांस्कृतिक दल भारत सरकार द्वारा भेजे 
जाते हूँ व विदेशों से भारत्र में अनेक सांस्कृतिक दल आते रहे हैं। परिणामत: 
विदेशी संगीत व संस्कृति का प्रत्यक्ष प्रदर्शन होने से संगीत में नित्य नयी प्रद्धिभावों 
का विकास दृष्टिगोचर होता रहा है । 

शास्त्रीय संगीत एवं लोक संगरीव को नित्य विकासोन्मुख करने हेतु भारत 
सरकार का उदार सहयोग व प्रश्नय एक सराहनीय कर्ये है । 


अध्याघ ११ 
कतिपय विख्यात संगीतज्ञों का जीवन- 
परिचय और उन्तका योगदान 


प० राजा भैया पूछवाले 


स्व. पं. बाल कृष्ण आनंदराव अष्टेकर “राजा भैया पूंछवाले” नाम से 
विख्यात थे। इनके पूर्वज महाराष्ट्र में सातारा प्रात के “बाल व अष्ट” गाव के इताम- 
दार ये, इस' कारण इनके पूर्वजों को 'अष्टेकर' कहा जानें लगा। पं० राजाभ॑या के 
परदादा के पिता श्री फेशवराव अष्टेकर पेशवा दरवार में नियुक्त थे। वे पेणवा- 
दरवार की ओर से वुंदेलखण्ड भेजे गये थे, जहां उन्हें 'पूँछ नामक गांव जागीर में 
मिला था। तब से उनका नाम अष्टेकर के स्थान पर पूंछवाले” प्रचारित हुआ। 
ईसवी १८५७ की का्ति में आपके दादा पूँछ गांव छोड़कर ग्वालियर निवासी हो 
गये । 

पं० राजाभैया का लश्कर (ग्वालियर) में श्रावण कृष्ण (अधिक ) चतुदद शी संवत्‌ 
१९३९ अर्थात्‌ दिनांक १२ अग्रस्त १८५८१ ई० को जन्म हुआ । बालक्ृष्ण जन्म राशि 
के अनुसार नाम था, किन्तु उनका लाोड़ का दाम “राजार्मया प्रचलित हुआ। इस 
प्रकार वे 'राजाभेया पूँछवाले' कहलाये । शैशवावस्था के २, २ १|२ वर्ष की आयु में 
ही इन्हें पक्षाघात हो गया। पक्षाघात की अवस्था में ही अपने रिण्तेदारों के साथ 
इन्हें श्री बद्रीनारायण यात्रा पर जाने का अवसर मिला। ३|४ वर्ष की आयु में ही 
श्री बद्री नारायण भगवान्‌ से इन्होने प्रार्थना की, “भगवान्‌ ! मेरा पैर ठीक कर दे ।' 
विश्वास एवं अंतरात्मा की आवाज शायद भगवान ने सुनी; शने: शर्ते उसी मंदिर 
की दीवार के सहारे आप चलने लगे | इस छोटी सी अवस्था में ही' भगवान पर 
भापका अदूट विश्वास निर्मित हुआ, जो संपूर्ण आयु भर रहा। भगवान के ध्यान, 
पूजा, भजन तथा जपजाप में ही नित्यप्रति आपके ३/४ घण्टे व्यतीत होते थे । शंकर 
भक्ति ने आपके जीवन में आये अनेक संकटों से आपको पार उत्तारा। देवीसाधना- 
प्रेरित आत्मशक्ति के फलस्वरूप आपका व्यक्तित्व विशिष्ट था। आपके स्वभाव में 
प्रेम, दया तथा सभी के प्रत्ति सहिष्णु भाव था और व्यवहार में मृदुता थी, जिससे 
आपके प्रति सब आकृष्ठ थे। आपने कहा है कि जिसके अंत्तरात्मा में प्रेम, दया 
एवं सहिष्णुता का भाव नही है, उन्हें संगीत की साधना नही करनी चाहिए | संगीत 
भगवान विष्णु के मोहिनी-अवतारस्वरूप है, अतः सौदयं, दया, प्रेम और सहिष्णुता 
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का यह प्रत्यक्ष रूप है। ऐसे मोहिनी-अवत्तारस्वरूप संगीत की साधना प्रेम व भक्तियुक्त 
अंतःकरण से ही हो सकती है। प्रेम तथा भक्तियुक्त संगीत-साधना से संगीत रूपी 
भोहिनी का प्रत्यक्ष दर्शन होकर आत्मानुभूति का परमानंद प्राप्त हो सकता है। 
घोती, कुरता, दुपट्टा व सिर॒पर उवालियर शाही पगडी, दाहिने कान में सोने के 
मोती की बाली व माथे पर चंदन तथा हाथ में डंडा-कुबड़ी आदि ऐसी आपकी 
सादी वेशभूषा थी तथा वेजस्वी नेत्रयुक्त चेहरे पर सरलता, निष्कपटता, विनय 
एवं हंसमुख भाव लिये हुए आपका व्यक्तित्व देखने वाले पर एक विशिष्ट घाक एवं 
छाप छोड़े बिना नही रहता था 

४ आपके पिता श्री स्व० आनंदरवि जी की सित्तार तथा हार्मोनियम-वादन में 
विशेष रुचि थी । आपके ताऊजी भी संगीत-प्रेमी थे । घर में ही संगीतज्ञों की सं गीत- 
गोष्ठियों में राग संवधी मारमिक चर्चा होती थी। अतः बाल्यकाल से ही आपको 
सितार, हार्मोनियम, गायन एवं राग संबंधी चर्चा श्रवण करने का सौभाग्य प्राप्त 
होता रहा । फिर संगीत के प्रति आपकी विशेष रुचि देखकर स्त्र० मेंहदी हुसेन खां 
के प्रसिद्ध शिष्य पं० बलदेव जी के पास राजाभयाजी को संगीत-अध्ययन को भेजा 
गया । संगीत की प्रत्यक्ष गुरुमुख-शिक्षा के साथ-साथ बमापने तत्कालीन अमीर खां 
(सितार), उस्ताद नन्‍्हें खाँ (सरोद), उस्ताद निसार हुसेन खाँ (ख्यालगायन), 
पं० वामन बुवा (ध्रुवषद), स्व० शंकर राव पंडित (ख्याल, तराना टप्पा), श्री वाला 
साहब गुरुजी, स्व० उस्ताद रज्जब अली, श्री अयोध्या प्रसाद जी (पखावज) आदि 
सुप्रसिद्ध संगीतज्ञों को अतीव चाव व ध्यान से खूब सुना, जिसके फलस्वरूप स्वर, 
ताल व राग के समन्वित रस का क्या महत्व है, यह तथ्य आपके समझ में आया। 
आपने पिताजी से हार्मोनियम-वादन की शिक्षा ग्रहण करके हार्मोनियम-वादन में 
निपुणता प्राप्त की । साथ-साथ तत्कालीन श्री वामन दुवा देशपाण्डे व उनके सुपुत्र 
श्री लाल बुवा के पास गायन का अभ्यास भी चलता रहा। प्रतिकूल आथिक परि- 
स्थिति वश तत्कालीन नाटक-मण्डली शिदेक्लव में आप हार्मोनियम-मास्टर नियुक्त 
हुए । इस नाटक-मण्डली के विभिन्न स्थानों पर हुए वाटक-प्रदर्शनों द्वारा आपकी 
हार्मोनियम-वादन में प्रख्याति होने लगी । किन्तु गायन शिक्षा से लगाव के कारण 
नाटक-मण्डली छोड़कर आपने ग्वालियर में पुन: निवास किया और स्व० लाला बुवा 
से गायन-शिक्षा प्राप्त करते रहे । तत्कालीन ग्वालियर-नरेश स्व०माघवराव सिघिवा 
के आग्रह के कारण इन्हें श्री गणेशोत्सव-भजन-सप्ताह में हार्मोनियम-वादन करना 
पड़ता था। ग्वालियर-नरेश स्वयं संगीतज्ञ थे, इसलिए उनमें राजारभया की कला के 
प्रति असीम भक्ति थी । महाराजा के निधन के पश्चात्‌ उनके सुपुत्त व सुपृत्ती को 
संगीत-शिक्षण प्रदान करने हेतु अन्य संगीत-शिक्षकों के साथ-साथ राजाभयाजी की 
भी संगीत-शिक्षक के रूप में नियुक्ति हुई । 

तत्कालीन संगीत-गुरु श्री लाला बुवा के निघन के पश्चात्‌ राजामैया जी ते 

स्व० शंकरराव पडित व उस्ताद निसार हुसेन खाँ के मार्गदर्शन में हंद॒दू-हल्लूखा की 
खयाल-गायकी की परग्प्रायत शिक्षा प्रारम्भ की । इस शिक्षा के दौरान राजाभैया 
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जी ने ख्याल, तराना, ध्रुवप॒द-टप्पा आदि प्रवन्धों की लगभग चार सौ बंदिएें आत्म- 
सात कर ली थीं। आध्िक समस्या ज्यों की त्यों बनी हुई थी। संगीत-शिक्षा की 
लालसा बेचैन कर रही थी | ऐसी दूुरावस्था में गृहस्थी चलाने एवं संगीत-शिक्षा को 
सुचाक़ रूप से चलाने हेतु आपने र्वालियर स्टेट के वित्त-विभाग में सेवाकार्य शुरू 
किया व शंकर पंडितजी के पास सीसा-ब-सीना, ग्वालियर की परम्परागत खझुयाल, 
तराना एवं टप्पा गायन-शैली की विशेष तालीम भी प्राप्त की । 

स्व० शंकर राव पंडित जी से पराम्परागत लगभग २०० बंदिशों की व उनकी 
विशेष गायकी की शिक्षा प्राप्त करते समय उन्हें अत्यंत विकट आथिक कठिनाई का 
सामना करना पड़ा। उन्हें संगीत-शिक्षा के हेतु अथे नहीं चाहिए था, किन्तु गृहस्थी 
चलाने के लिए अर्थाभाव था, इस स्थिति से बचेच रहने के कारण संगीत-शिक्षा, 
अजन, अभ्यास, खरज-साधना आदि के लिए आवश्यक तपस्या में अन्यमनस्कता की 
विशेष बाधा उन्हें झेलनी पड़ी । 

स्व० शंकर पंडित के निघन के कुछ समय पूर्व संगीतोद्धारक स्व०पं० भातखएडे 
संगीत-विद्यालय की स्थापना हेतु ग्वालियर-नरेश के पास आये थे | पं० भातखण्डेजी 
से संगीत-शिक्षण-पद्धति, संगीत-स्वरलिपि तथा संगीत संबंधी अन्य विषयों की चर्चा 
फे पश्चात्‌ ग्यालियर नरेश ने राजार्भयाजी, को प० भातखण्डे जी के पास इस संबंध 
में प्रशिक्षण लेने हेतु भेजा । प्रशिक्षण के पश्चात्‌ ई० स० १९१४८ में राज्य सरकार 
द्वारा माधव-संगीत विद्यालय की स्थापना की गई। राजाभभयाजी के ग्रूरु जी के 
भाई पं० विष्णु बुवा फे निघन के पश्चात्‌ उक्त माघव संगीत विद्यालय का इन्हें 
प्रधानाध्यापक नियुक्त किया गया। प्रधावाध्यापक के कार्य को सुचारु रूप से 
संचालित करते हुए आपने संगीत-शिक्षा द्वारा अत्ति लगन से सुयोग्य शिष्य तैयार 
किये और भारत के विभिन्न स्थानों में अपने शिष्यों के माध्यम से इन्होंने संगीत- 
शिक्षा-केन्द्रों की स्थापना करवाई । इन्ही के प्रधानाध्यापकत्व फे कुछ समय पश्चात्‌ 
माघव-संगीत-विद्यालय ग्वालियर में स्नातकोत्तरीय शिक्षण का प्रबंध किया गया। 
ग्रवालियर-शासन द्वारा संचालित इस संगीत-सस्था में पं० राजा भैया से शिक्षा- 
प्राप्त अनेक शिष्यों के देश के विभिन्न स्थानों में संगीत सम्मेलनों में सम्मिलित होने 
और कतिपय शिष्यों द्वारा संगीत शिक्षा-केन्द्रों के संचालन करने एवं अन्य संगीत 
संबंधी कार्यों के करने के कारण प० राजाभयाजी द्वारा संचालित ग्वालियर की यह 
संस्था संगीत-जगत्‌ में एक सर्वश्रेष्ठ शिक्षण-संस्था के रूप में सम्मानित हुई। 
संगीत-कला व संगीत की वैज्ञानिक शिक्षा फे क्षेत्र में पं० राजाभैयाजी ने सुनियोजित 
य सुचारु शिक्षा प्रदान की । आप इस क्षेत्ष में कुशल प्रशासक भी रहे । पं० राजा- 
भैयाजी के उक्त योगदान के फलस्वरूप आज उनके कतिपय शिष्य भारत के विभिन्न 
स्पानों में स्तातकोत्तरीय संग्ीत्त-शिक्षा प्रदान करते हुए यश अजित कर रहे हैं । 
उनके शिष्य कलाकार ग्वालियर घराने की ख्याल, तराना एवं टप्पा-शैली की विशेष' 
गायकी के प्रमुख गायक-गायिकाओं में गिने जाते हैं । स्व० राजाभैया जी के शिष्यों 


में से जो उच्चस्तरीय संगीत-शिक्षाविद्‌ तथा संगीतज्ञ के रूप में आज जाने जाते हैं, 
उनके नाम निम्नलिखित हैं :--- 
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स्व० श्री सदाशिव राव आरनहोती, ग्वालियर, श्री वामनराव, राहुरकर 
(इन्दौर), श्री रामचन्द्रराव अग्निहोत्री ग्वालियर, स्व० श्री बालाभाक उमेदकर 
(ग्वालियर दरबार गायक), स्व० श्री उमाकांत राजुरकर /ग्वालियर), ढडा० सूमति 
मुटाटकर (दिल्ली), श्री गोविन्द राव राजुरकर (जयपुर), स्व० श्री नारायण राव 
पाठक (खैरागढ़), श्री गोविन्द राव नातू (लखनऊ), श्री ची० एस० बते (भोपाल), 
श्री विष्णु चिपकुणकर (बंबई), श्री वी०एस० पाठक (इलाहाबाद), स्व०श्री गोपीनाथ 
पंचालरी (ग्वालियर), श्री गोपाल राव ग्रुणे (आगरा), श्री सीताराम व्यवहारे 
(आगरा), श्री यशवंत राव कुलकर्णी, श्री बाला साहेब पूंछवाले इनके पुत्र (ग्वालियर) । 

संगीत शिक्षाथियों के पठन-पाठन के हेतु ग्वालियर-घराने की परम्पराग्रत 
गायकी पर राजाभैया जी ने निम्नलिखित पुस्तकों का सुजन किया :-- 

(१) तान-मालिका भाग-१, (२) तान-मालिका भाग २, (३) तान-मालिका 
भाग हे पूर्वारध, (४) तानमालिका भाग ३ उत्तराघं (५) संगीतोपासना, 
(६) दुँकरी-तरंगिणी तथा (७) घध्रृवपद-धमार-गायन । 

माधव संगीत-महाविद्यालय के रजत-जयन्ती समारोह के उपलक्ष्य में 
स्व० राजाभयाजी को उनकी संगीत-सेवा, ग्वालियर घराने की गायकी का अपने शिष्यों 
द्वारा प्रसार करने तथा अनेक मानवीय गुणों से युक्त कलाकार होने के कारण तत्कालीन 
नरेश स्व० जियाजी राव सिंधिया ने उन्हें संगीत रत्नालंकार की उपाधि से विभुषित 
किया | 

ई०स० १९४५६ में राजाभेंया जी को भारत के राष्ट्रपति द्वारा राष्ट्रीय 
पुरस्कार “राष्ट्रपति पदक' से सम्मानित किया जाकर 'सर्वेश्रेष्ठ गायक' की उपाधियों 
से विभूषित किया गया । 

इन्टरमीजिएट बोर्ड तथा अनेक विश्वविद्यालयों की संगीत-पाद्यक्रम-समितियो 
छा संयोजन कार्य करने के साथ-साथ स्नातकोत्त रीय कक्षाओं के मुख्य परीक्षक के 
रूप में भी आपने अनेक वर्ष कार्य किया है । आगरा कालेज-परिषद्‌, अजमेर म्युजिक 
परिषद्‌, इलाहाबाद विश्वविद्यालय परिषद्‌ आदि के संगीत सम्मेलनों में आपको 
विशेष सम्मान के पद प्राप्त हुए । 

सादे, सरल ओर प्रेममय स्वभाव व ईवी-साधना के फलस्वरूप प्रचल आत्म- 
शक्ति से आपका व्यक्तित्व संगीत-जगत्‌ के अतिरिक्त अन्यत्त भी प्रबल आाकषंण रखता 
था। गुरु पं० वलदेव जी तथा स्व० लालादुवा के पास संगीत-शिक्षा पाने के पश्चात्‌ 
आपको स्व० शंकरराबव पंडित तथा स्व० उस्ताद निसार हुसेन खां के पास शिक्षा 
पाने के लिए अत्यंत कठिन परिस्थिति से गृजरना पड़ा | जिस समय स्व० शंकर राव 
पंडित ने आपको शिष्यत्व दिया उस समय आपके आंतरिक आनंद की सीमा नहीं थी। 
संगीत-शिक्षा पाने हेतु जो कष्ठ उन्होंने उठाये, उनका उन्हें पूर्ण आत्मबोघ था। 
इसी कारण संगीत रियाज उनके नित्य कर्म में अंकित था | कण्ठ में विशेष प्रकार का 
साधुर्य रस तथा श्वास दमन (दम साक्ष) लाने हेतु आपकी “खरज साधना” एक 
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विशेष तपस्या थी । “खरज साधना” का अभ्यास आप कतिपय शिष्यों के साथ 
किया करते थे, इस प्रकार आप शिष्यों को उसका आनंद व रसानुभूति कराते थे। 
इसके अतिरिक्त घराने की परम्परायत तानों और वंदिशों का विशेष अभ्यास भी 
आप नित्य किया करते थे । 

उनका कहना था कि ग्वालियर घराने की कतिपय विशिष्ट-त्तानों के रियाज 
से रस व दम सांस की प्राप्ति के अतिरिक्त कण्ठ में इस प्रकार की क्षमता आती थी 
जिसके फलस्वरूप कण्ठ में रागप्रभावोत्पादक शक्ति मिरमित होती है । इसी तथ्य को 
उन्होने स्वयं अनुभव किया व अपने शिष्यो .को भी इस तथ्य का महत्व समझाकर 
उसका प्रत्यक्ष अभ्यास करवाया । बड़ा ख्याल एवं छोटा ख्याल का अस्थायी अंतरा 
गाने की आपकी विशिष्ट शैली थी, जिससे गुरुमुख शिक्षा की नायकी स्पष्ट हो 
जाती थी । आपके कसे हुए कण्ठ से निस्सृत घराने दार आलाप व तानों मे राग की 
अभिव्यक्ति-प्रौदता व रसमाधुरी होती थी। आलकारिक तानो के व घराने की 
'सट्टे ' की तान के तार सप्तक के पंचम से निकलकर समाप्त होते ही खयाल का 
मुखड़ा लेकर सम पर जब थाप मिलते थे, तब श्रोतागण विशेष आनंद उठाते थे । 
ख्याल-गायन के अतिरिक्त विहाग, यमन, छायानट, दरबारी कानन्‍्हडा, बहार भादि 
रागों के तराने व त्िवद की गरायकी भी उनकी अपनी विशेषता थी। गुरुपरम्परा 
गत “होमियां जाने वाले” चाल पंचानो मजरदि बहार आदि टप्पा-गायन एक विशिष्ट 
शैली का गायन था। उनकी महफिल का समापन टप्पा-गायन के बिना होना श्रोताओों 
को कभी नही भागा | 

अतएव ग्वालियर घराने के गृरुपरम्परागत ख्याल, तराना, टप्पा, भजन 
आदि की विशिष्ट, रसपूर्ण एवं प्रौढ़ गायन-शैली का उनके शिष्यों द्वारा आज 
भी प्रचार हो रहा है । आपका दि० १ अप्रैल १९५६ को स्वर्गवास हुआ । 


पं० विष्णु दिगबर पलुस्कर 

पं० विष्णु दिगवर पलुस्कर का जन्म ई० स० १८७२ में महाराष्ट्र के 
कुरुद्रवाड संस्थान में हुआ । वाल्यकाल में ही आतिशवाजी की एक दुघंटना में आंखों 
की ज्योति क्षीण हो गई । जिसके कारण शालीय शिक्षा स्थगित करनी पड़ी । भावाज 
की मधुरता को देखकर इन्हें गायन की शिक्षा देने का विचार किया गया। ग्वालियर 
घराने की गायकी के मूल पुरुष नथ्थर्न पीरवक्ष के शिष्य पं० वासुदेव बुवा जोशी के 
सम्मुख संगीत शिक्षा प्राप्त तत्कालीन प्रसिद्ध संगीत्तव पं० बालकृष्ण बुवा इचलक- 
रंजफिर, जो उस समय महाराष्ट्र के मिरज प्रांत में थे, के पास पं० विष्णु दिगंवर 
को संगीत-शिक्षा देने की योजना बनी । फलतः पं० बालकृष्ण बुवा का शिष्यत्व पंडित 
जी ने ग्रहण किया | संगीत-शिक्षा के लिए उपयुक्त कण्ठ-मधुरता, उत्कृष्ट ग्रहण-शक्ति 
सुमधुर सगीतत-श्रवण तथा अथक अभ्यास से आपने शिक्षा प्रारम्भ करने के दस वर्ष 
के काल में ही संगीत में प्रवीणता प्राप्त कर ली 

तत्कालीन समाज में सगीतज्ञ को सम्मान की दृष्टि से नहीं देखा जाता 
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था, जिसका कारण स्वयं संगीतकार ही थे, ऐसा माना जाता है | पं० भातखण्डे तथा 
पं० पलुस्कर को यह स्थिति अतीव खठकती थी। उन्होंने इसके निराकरण का एवं 
संगीतज्ञ को सभ्य एवं सूसंस्कृत समाज में योग्य तथा सम्मानजनक स्थिति दिलाने का 
बीड़ा उठाया | पं० भातखण्डे और पं॑० पलुस्कर ने अपने अपने ढंग से समाज में 
सगीतज्ञ की सम्मानजनक स्थिति बनाने के अकथ प्रयास किये । 

मिरज छोड़ने के पश्चात्‌ महाराष्ट्, काठियावाड, गृजरात, मध्य भारत, 
पंजाब आदि के बड़े-बड़े शहरों का आपने भ्रमण किया। शास्त्रीय संगीत के प्रति 
जनता की विशेष रुचि न पाकर आपने रामायण की कथा तथा भजन अपने सूमधुर 
कण्ठ से प्रस्तुत करके जनता को आकुृष्ट करने का आपने प्रयास किया | कतिपय 
शहरों में अपमानजनक वातावरण की सहनशील प्रवृत्ति से झेलकर और हेसमुख रह 
कर आप अपनी उद्देश्य-पू्ति की ओर अग्रसर होते रहे । अनेक स्थानों में भ्रमण करने 
के पश्चात्‌ लाहौर में आपको अनुकूल वातावरण प्राप्त हुआ | वहाँ आपके मन में 
शास्त्रीय संगीत की शिक्षा देने की प्रेरणा हुई। फलतः आपने लाहौर में ५ मई 
१९०१ ई० को “गांधर्व महाविद्यालय” नाम से सगीत-शिक्षा-केन्द्र की स्थापना की । 

सगीत शिक्षा को सुविधाजनक बनाने हेतु तत्कालीन प्रकाशित संगीत पुस्तकों 
के अतिरिक्त आपने संगीत-वाल-प्रकाश भाग १ से ३, संगीत-पुस्तक भाग १/२, 
मृदग-तबला-वादन-पद्धति एवं उपयुक्त पुरतकों का सृजन किया। संग्रीत-शिक्षा 
को साधारण शिक्षार्थियों को सुलम बनाने के लिए आपने स्वरलिपि का आविष्कार 
भी किया, जिसका 'संगीत तत्व-दर्शक' द्वारा बोध कराया । 

आपके द्वारा शिक्षत स्व० ठाकुर ओजोंकार नाथ, स्व० पं० विनायक बुवा 
पटवर्धन, श्री नारायण राव, श्री शकर राव व्यास, प्रो० देवधर, श्री एस० एस०वोड्स 
आदि शिष्यों ने भारत के विभिन्न प्रांतों में संगीत-शिक्षा हेतु अनेक शिक्षा-केन्द्रों की 
“गाँधवं-महाविद्यालय” नाम से स्थापना की । आज भी उसी नाम से अनेक संगीत 
शिक्षा-संस्थाएं सुचार रूप से उनकी परंपरा के शिष्यों द्वारा सचालित होती हुई 
दिखाई दे रही है। उनकी परंपरा के अनेक उपयुक्त शिष्यों ने भारत में ही नहीं 
अपितु विदेशों में भी संगीतज्ञ तथा शिक्षाविद्‌ के रूप में ख्याति अजित कां है । 
प० पलुस्कर जी के कतिपय शिष्यों में स्व० ठाकुर ओॉंकारनाथ, विनायक बुवा 
पटवर्धन, श्री नारायण राव व्यास आदि को भारत सरकार द्वारा पदम श्री पदुम 
भूषण की उपाधियों द्वारा सम्मानित किया गया है । यह कहना अनुचित नही- होगा 
कि पं० पलुस्कर जी का कार्य-वृक्ष आज फूल-फलों से लहरा रहा है । 

सरलता, स्निग्धता, स्मेह, अनुशासन, ईश्वर-भक्ति में अटूट विश्वास तथा 
साधना आपके व्यक्तित्व की विशेषताएं थी | उद्देश्यपूर्ति के हेतु अथक परिश्रम के 
पश्चात्‌ ईश्वर-भक्ति व ईश्वरीय साधना से प्रेरित होकर विरक्ति की ओर आपकी 
प्रवृत्ति होती चली गई। वे “रघुपति राघव राजाराम” इस घुन 'में आनंदाविभोर 
होते रहे। अन्ततः नासिक में “रामनाम आश्षर्मा कायम करके आप उसी आम्रम में 
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» एक तपस्वी के रूप में ईश्वर-मजन व ईश्वराधना करते रहे। अंत में मिरज में 
दि० ३१ अगस्त १९३१ को आपका स्वर्गवास हुआ । आज भारत के विभिन्न स्थानों 
में उनके कार्यो के स्मणरार्थ उक्त दिवस के उपलक्ष में 'पुण्य-तिथि-समारोह' आयोजित 
किये जाते हैं । 
उस्ताद फैय्याज खाँ 

फैय्याज खां के पूर्व॑ज हिन्दू थे। किन्हीं कारणोंवश उनका हिन्दू घर्मं त्याग 
कर मुस्लिम धर्मं स्वीकार करना पड़ा । फैय्याज खाँ का आगरावासी परिवार में 
१८८६ ई० में जन्म हुआ | बाल्यकाल में ही आपके पिताजी का निधन होने से आपके 
नाना गुलाम अब्बास खाँ ने आपका पालन-पोषण किया | 

आगरा-धराने की गायकी के मूल प्रवर्तक नथ्थन खाँ की परम्परा में विलायत 
हुसेन खाँ, श्री जगन्नाथ बुवा पुरोहित तथा उस्ताद फिदा हुसेन खाँ (कोटावाले) जो 
प्रमुख संगरीतज्ञ हुए हैं, उन्ही की परम्परा में आपके चाचा उस्ताद फिदा हुसेन खाँ 
(कोटावाले) के पास आपकी संग्रीत-शिक्षा हुई। वाल्यकाल में आपके नाना द्वारा 
व उसके पश्चात्‌ आपके चाचा फिदा हुसेन द्वारा जो संगीत-शिक्षा आपको प्राप्त हुई, 
उसका आधार ध्रुव-पद शैली के होने से आपकी गायकी कां “नोम्‌ तोम्‌” प्रणाली जो 
अधिकतर ध्रुवपद-धमार-गायन-शैली की विशेषता है, आधारभूत वनी | ख्यालगायन 
के प्रारंभ के पूर्व घराने की परम्परा के अनुसार आप भी “नोम्‌ तोम्‌” द्वारा राग- 
विस्तार करने के पश्चात्‌ ख्याल के अस्थायी अंतरा, आालाप, तानें भादि प्रस्तुत 
क्रिया करते थे । 

मोहरंम के दिनों में आप अधिकतर आगरा जाया करते थे, जिसके कारण 
आपकी शिष्य-परम्परा उस स्थान में अधिक होने लगी । आपकी २४ वर्ष की अवस्था 
तक घरामेंदार तालीम मिलने के कारण आप उत्तरोत्तर ख्याति अर्जित करते रहे । 
अमण करते-करते एक बार आप महाराष्ट्र गये, जहाँ आपको सुवर्ण पदक के साथ 
“आफत्ताव ए सौसिकी” अर्थात्‌ संगीत का सूर्य” की उपाधि प्रदान की गई । बड़ौदा- 
सरेश ने आपकी गायन श्रवण करके नरेश की सालगिरह के दरबार में आपको 
दरवारी गायक नियुक्त किया, तबसे आप बड़ौदा निवासी हो गये । बड़ौदा-नरेश ने 
आपको "“'ज्ञानराज” की उपाधि प्रदान की । बंबई, लखनऊ, कलकत्ता, दिल्ली एवं 
पटना आदि बड़े-बड़े नगरों में आयोजित संगीत-सम्मेलनों में आपका गायन वैचिव्य- 
पूर्ण तथा मनोरंजक रूप में श्रोताओं को आन्नदविभोर करता रहा। 

आप धभ्ुवपद, घमार, ख्याल तथा ठुमरी ग्रीत-प्रकार समान स्तरीय 
रंजकता से गाते थे । ख्यालगायन प्रारंभ के पूर्व 'नोमू-तोम्‌' द्वारा राग-लक्षणों के 
सिद्धांतानुसार राग का विस्तार आपकी विशेषता थी । गलाफेंक एवं कम्पन की तानें 
जो आपके घराने की गायकी की विशेषता है, आपके गायन में कूट कूढ कर भरी 
थी । तोड़ी, जयजयवन्ती, पूरिया, ललित, दरबवारी कान्हडा विहागड़ा आदि आपके 
प्रिय राग थे । उस समय हिन्दुस्तान ग्रामोफोन रेकार्ड के द्वारा ध्वनि-मुद्रित झन्‌-प्षत्‌ 
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झन पायल वाजे' तथा 'मोरे मंदिर अबलों नहीं भाये' मुद्रिकाएं आज भी लोकप्रिय 
हैं । ६५ वर्ष की अवस्था में सन १९५० में आप दिवंगत हुए | आपके अनेक मेधावी 
शिष्यों में उस्ताद निसार हुसैन, पं॑० दिलीपचन्द बेदी तथा डा० एस० एन० राजाजनकर 
विशेष प्रख्यात हैं । ४ 
उस्ताद अलाउददीन ख 

त्रिपुरा के शिवपुर ग्राम में ई०सं० १८५० में आपका जन्म हुआ | विख्यात 
रवाब वादक काजिम अली खां त्रिपुरा दरबार में दरवार-वादक थे। काजिम अली 
खां जब स्वयं के मकान में रवाब का रियाज करते थे तब अल्लाउद्दीन खां के पिता 
उस्ताद साधू्खां उनके मकान के पीछे जाकर रवाब सुना करते थे । नौकर ने साधू 
ा को पकड़कर उस्ताद के सम्मुख प्रस्तुत किया तब आपके पित। श्री से साधूखाँ ने 
कहा रवाब सिखा दीजिये। उस्ताद ने कहा “मैं अपने खानदान को ही रठान 
सिखाऊँगा, हाँ सितार अवश्य सिखा देता हूँ ।” तब आपके फ्ताश्नी से साधूखां को 
त्रिपुरा में सितार-शिक्षा मिलती रही। आपके पिताश्री घर में सितार का रियाज 
करते थे, तब अलाउद्दीन खाँ उसे खूब सुना करते थे । 

आपके बड़े भाई, जो आपके पिताश्नी के सितार के रियाज के साथ तबला 
बजाते थे, से आपने तबले में भी अनेक ठेके, परण तथा कायदे कंठस्ठ एवं लयबद्ध 
कर लिए थे । ग्तिश्री का रियाज सुन-सुनकर सितार में भी कुछ कुछ गति आपको 
होने लगी 

कुछ समय पश्चात्‌ आप कलकत्ता गये हुए थे, जहाँ स्वामी विवेकान्नद जी 
के भाई शिवृदत्त जी, जो वाद्य-संगीत में निपुण थे, से मिले। सितार की शिक्षा देने 
की उनसे प्रा्थंना की ; पं० शिवूदत्त जी ने इनकी परीक्षा लेने हेतु फिडिल वजाई व 
उसका सरगम अर्थात्‌ नोटेशन पूछा । आपने उस गत की स्वरलिपि गाकर बताई 
जिससे पं० शिवृदत जी प्रसन्न हुए और उन्हें सितार-शिक्षा देना प्रारंभ किया। 
किसी कारणवश कलकत्ता में सितार-शिक्षा लेने के साथ-साथ आपने एक नाटक- 
कंपनी में नौकरी करना भी प्रारम्भ किया। उसी समंय लोबो नामक बैंड मास्टर 
से 'इग्लिश नोटेशन-पद्धति' का अभ्यास भी किया । रात्रि में नाटक-कम्पनी में 
वाद्यवृन्द (07८7०४४०७) बजाना और वादन में संगीत की शिक्षा लेते रहना, ऐसी 
आपकी दिनचर्या थी । इस समय आपकी आयु केवल १५/१६ वर्ष की थी । 

सितार-शिक्षा के अतिरिक्त आपको मुक्ता ग्राछा ग्राम में महमदगली खाँ 
से सरोद की शिक्षा भी प्राप्त हुई। सरोद में आपको. उक्त उस्ताद ने केवल गत- 
तोड़े ही सिखाये, किन्तु जोड आलाप नही । इस कारण कुछ अग्रसन्न होकर आप 
गुरुजी की खोज में भटकते रहे व भ्रमण करते-करते रामपुर पहुंचे । रामपुर में 
उस्ताद वजीरखाँ का संगीतज्ञ के रूप में सर्वश्रेष्ठ नाम था, इस कारण उनका शिष्यत्व 
ग्रहण करने की तीत्र लालसा मन में जागी। वजीरखाँ सा० के द्वार पर कई 
घण्टे खड़े रहते थे । किन्‍्त्र घर में प्रवेश नही मिलता था । त्नस्त अवस्था में होकर 
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आात्मधात का विचार किया, किस्तु किन्हीं मौलवी जी की कृपा से रामपुर-नवाव 
की मदद से वजीरखाँ का आपने गंडा बाँध ही लिया। वजीरखाँ के सान्निध्य में 
गापकी शिक्षा चलती रही । ऐसा कहा जाता है कि वजीरखाँ सा» ने उन्हें विशेष 
तालीम नही दी । 

किन्तु उसी अवस्था में जाप उनके चरणों में अभ्यास करते रहे । कहतें है 
कि रायपुर के नवाब ने रामपुर में एक बुहद्‌ संगीत-सम्मेलन किया, जिसमें उस्ताद 
अलाउद्दीन खां ने लगभग सारे वाद्यों का कुशलता से वादन प्रस्तुत किया । उस वादन 
कौशल को देखने के पश्चात्‌ इनके उस्ताद ने कहा बस अब जाओ और घूमों ।' 

उस्ताद का आशीर्वाद लेकर आप भारत-झ्रमण पर चले गये और सर्वश्रेष्ठ 
संगीतज्ञ के रूप में खयात्ति अजित की । सितार, सरोद आदि ततवादन कौशल के 
अतिरिक्त आपको ध्रू वषद-घमार गायन-शैली का कुशल ज्ञान था। भारत के विभिन्न 
स्थानों में अनेक प्रकारों से आपका सम्मान किया गया तथा भारत सरकार ने १९७१ 
में आपको 'पदूम-विभूषण” उपाधि से सम्मानित किया । 

आपके सुपुत्त अली अकबर जां बाज देश में ही नही अपितु विदेशों में भी 
सर्वश्रेष्ठ सरोद वादक माने जाते हैं | आपके शिष्य पं० रविशंकर तथा श्री निखिल 
बनर्जी देश एवं विदेशों में सर्वश्रेष्ठ सितार-वादक माने जाते हैं । 

उस्ताद अलाउद्दीन खां अपनी आयु की १०८ वर्ष की अवस्था में भी अपने 
शिष्यों से घिरे रहते थे और उन्हे हाथों के इशारों से ही वादन की कुछ-कुछ विशेषताएं, 
समझाते रहते ये । शिक्षा-दान के प्रति आपकी अतीव निष्ठा थी। चरित्नशील सादा 
जीवन आपकी विशेषता थी। ११३ बपं की अवस्था में आप स्वरगंवासी हुए। आपके 
शिष्य आपकी वादन-परम्परा का कुशलता से प्रचार कर रहे हैं। आपके लिघन के 
पश्चात्‌ आपके चरित्त व कार्यो सम्बन्धी एक डाक़्यूमेन्टरी चित्न वनाया गया और उसका 
प्रदर्शन करवाया गया । 
उस्ताद इनायत खाँ 

उत्तर-प्रदेश के इटावा जिले में ई० सं० १०९४ में आपका जन्म हुआ। 
भापके पिता श्री इमदाद खाँ एक सुरबहार तथा सितार के प्रख्यात बादक थे | 
सुरबहार व सितार के जोंड काम तथा गत-तोड़ा दोनों ही अंगों में आप सर्वश्रेष्ठ 
वादक समझे जाते थे उस्ताद इनायत खां को प्रारंभ में विता श्री इमदादखां से 
प्रवषद तथा ख्यालगायन की शिक्षा प्राप्त हुई व उनके पश्चात्‌ पिताश्री के पास ही 
मापने सुरबहार एवं सितार में शिक्षा प्राप्त की। फिता के समान ही जोड़-काम व 
गत-तोड़ा दोनों ही अंगों में आपने प्रवीणता प्राप्त की व शीघ्र ही एक. श्रेष्ठ वादक 
के रूप में यश अजित किया । 

आपके पिता श्री इमदांद खां के कलकत्ता महाराजा यत्तीन्द्र मोहन ठाकुर 
अवध-नवाब वाजिदबली शाह तर्था बड़ौदा-नरेश जैसे सगीत-ए मियो के स्नेहपात्न होने 
के कारण इनायत खां स्ा० भी अपनी मधुरकला एवं सुस्वभाव के कारण वक्त 


कृतिपय विख्यात संगीतज्ञों का जीवन-परिचय और उनका योगदान १२५ 


सहानुभावों के स्ने हपात्र वने, जिसके कारण इनायत खां की कला निखर गई । आपने 
मैसूर, काठियावाड़, बड़ौदा, इन्दौर आदि नरेशों के यहां दरवार-वादक का कार्य 
किया । उसके पश्चात्‌ आप गौरीयुर के श्री वजेन्द्र किशोर चौधरी के आश्रित रहे । 

मैमर्नाप्ह जिले में आपकी शिष्य-पराम्परा अधिक दिखाई देती है। आपके 
अनेऊफ प्रमुख शिष्यो मे उस्ताद विलायत खां आज गत-तोड़ा व जोड़काम के श्रेष्ठ- 
कलाकार माने जाते है । ई०स० १९३८ में आपने शरीर त्याग दिया । आपकी सं गीत- 
शिक्षा मूलतः ध्रुवषद, ख्याल तथा ठुमरी-शली से प्रभावित रही, इध्ती कारण आपके 
सितार-बादन में अत्यन्त कोमलता, लचक एवं रंजकता थी । 
श्री डी० व्हो० पलुस्कर 

संगीत-जगत्‌ में महान्‌ विभुति पं० विष्णु दिगंवर पलुस्कर को कुरंदवाड़ में 
१९ मई १९२१ को एक पुत्र रत्न प्राप्त हुआ, जिसका नामकरण श्री दत्तात्रेय विष्णु 
पलुस्कर किया गया । इसके पूर्व के अनेक भाई बहिनों का देहावसान होने से आप घर 
भर में सवके लाड़ले बने व अतीव लाड्प्यार से आपका पालन-पोषण हुआ । 

आपके यज्ञोपवीत-सस्कार में पिता श्री के अनेक शिष्य आये ये । उन्होंने 
इन्हें शुभाशीर्वाद दिया 

पिता श्री पं० विष्णु दिगबर जी ने इन्हें थोड़ी-थोड़ी संगीत-शिक्षा देनी प्रारंभ 
की ही थी कि ई० स० १९३१ में वे स्वर्गंवासी हो गये । इसके पश्चात्‌ इनके चचेरे 
भाई श्री चितामणि के पास इनकी संगोत-शिक्षा प्रारभ हुई। कुछ समय पश्चात्‌ 
आपने १९३४५ में गारधव महाविद्यालय, पूना में पं० विनायक बुवा पटवर्धन के पास 
अपनी संगीत-शिक्षा नियमित रूप में प्रारंभ की और महाविद्यालय-मण्डल की 
अंतिम परीक्षा उत्तीर्ण की। इस शिक्षा-काल में आपने गायन का अतीव अभ्यास 
किया और एक उच्च श्रेणी के संगीत-विद्यार्थी होने का परिचय दिया | प०विनायक 
चुवा से संगीत-शिक्षा प्राप्त करने के पश्चात्‌ आपने प० नारायण राव व्यास तथा 
श्री मीराशी बुवा से भी संगीत सीखा । 

ई०स० १९३५ में आपने पं० विनायक बुवा पटवर्धव के साथ पंजाब की 
यात्रा की व जालंधर में उत्तम गायक होने का परिचय दिया । ई०्स० १९३८ मे 
आपका आकाशवाणी-केन्द्र पर भी गायन हुआ, जिससे आपकी श्रेष्ठ श्रेणी के ख्याल 
गायकों मे गणना होने लगी । इस काल में आपने झ्याल, तराना, भजन आदि शैलियों 


द्वारा साधारण जनता एवं ध्षंगीत-मर्मश् दोनों को ही अपनी ओर आकपित किया 
भर सम्पूर्ण भारत में आप उक्त शेली के विशिष्ट गायक माने जाने लगे । 


आप ग्वालियर घराने की परम्परागत गायकी के अंतर्गत श्रेष्ठ यायक के रूप 
में मान्य हुए । ख्याल-गायकी को आपने अपनी कल्पना से और अधिक समृद्ध किया। 
किसी भी घराने की या किप्ती भी गायक्र की सुन्दर एवं मनोरन्जक गायकी को आप 
आत्मसात्‌ कर लेते थे, जिसके फलस्वरूप ग्वालियर घराने की परम्परागत गायकी 


के अतिरिक्त भी आपके गायन में एक स्वतन्त्र व विशिष्ट श्री दृष्टिगोचर होने लगी ९ 
अाएकी कला दिन प्रतिदिन विकूासोन्मुख होती रही । 


१२६ संगीतश्ास्त्र पराग 


प्रत्येक गायक की अपनी निजी विशेषता होती है। कोई आलापचारी में दक्ष 
होता है तो कोई सुरीलीपन और मिठास में, कोई सफाई में तथा दानेदार तान क्रिया 
में, कोई लगकारी तथा कोई बोल तानक्रिया में । स्व० दत्तात्नेय जी (ड्ी० बी* 
पलुस्कर) अपनी ख्याल-गायकी में उक्त सभी अंगों के प्रदर्शन में सफल हुए । 

शुद्ध मुद्रा, शुद्ध वाणी के तत्त्व का आप पूर्ण रूप से पालन किया करते थे । 
जहां २/२ घण्टे केवल एक ही राग का गायन सुनाते थे । थे किसी दूसरे स्थान पर 
वही गायन २०/(२५ मिनट में ही समाप्त करते थे। श्रोताओं की दृष्टि का व रुचि 
का ध्यान रखकर समय सूचकता से अपना गायन रुचिकर व लोकप्रिय करने का 
नित्य प्रति आपका प्रयास रहा है। 

सत्व, रज तथा तम इन तीनों गणों के ख्रष्टा ब्रह्मा, विष्णु तथा महेश के 
प्रतीक श्री कत्तात्नेय तिगृणमूरति अवतार आज जिस प्रकार भक्ति-मार्ग मे प्रमुख माने 
जाते हैं, उसी प्रकार स्व० श्री दत्तान्नेय ने अपने नाम को भी पूर्ण रूप से सार्थक 
किया । संगीत प्रमुख तत्त्व स्वर, ताल तथा लय इन त्रिगुणों के समन्वय द्वारा ही 
आपका सुमधुर गायन सर्वत्ष लोकप्रिय हुआ । मौलिकता एक लिगुण-सौन्दर्य आपकी 
गायकी की विशेषता थी । ई०स० १९५४ में आपका स्वर्गवास हुआ | 


अध्याय १२ 


राग-वर्णन 


राग-यमन 
रागकल्पद्रमांकुर ग्रन्थ में यमन-राग के संबंध में निम्नांकित वर्णन दिया हुआ 
है :-- 
कल्याणो यमनों विभाति सकल॑स्तीत्रस्वरमंडितो । 
गांधा र: कथितो5त़ वाद्यय च संवादी निषाद स्वरः ॥ 
शेपाः स्युस्त्वनुवादिन: क्वचिदिस्यान्मध्यम: फोमलो | 
गेयो रात्िमुखे मनीषिभिरसो संपूर्ण रामायणी ३ ॥ 
उक्त संस्कृत कथन के अतिरिक्त 'राग-चंद्रिका सार' हिन्दी पुस्तक में भी 
निम्नांकित संक्षेप वर्णन प्राप्य है :--- 
सबही तीवर सुर जहाँ, वादी गांधार छुहाय | 
अरु संवादी चनिद्वादते, ईमन राग कहाय ॥ 
मुगल व पठान काल में भारतीय शास्त्नीय संगीत में कर्नाटकी तथा उत्तरी 
अर्थात्‌ हिन्दुतानी ऐसी दो संगीत-पद्धतियां जब प्रचार में आई, उस समय पूर्वकालीन 
मेचकल्याण राग्र हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में यमन राग की संज्ञा से प्रचलित हुआ। 
यह राग्र कल्याण थाट से निर्मित हुआ है। इसमें सारे ही स्वर तीक्र हैं 
अर्थात्‌ संपूर्ण स्वर शुद्ध एवं मध्यम स्वर केवल तीब्र हैं। सब स्वर तीत्र हैं यह कहने 
का कारण यह है कि हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में रे, ग, ध तथा नि इन चारों ही 
शुद्ध स्वरो को तीब्र संज्ञा दी जाती है। इस सिद्धांत के अनुसार ही रे, ग, ध, मि 
स्वर शुद्ध अथवा तीज कहलाये जाते हैं। अतः सब स्वर तीअ हैं, ऐसा जो उक्त दोहे 
में कहा गया है, वह उचित ही है। आरोही-अवरोही में सातो ही स्वरों का प्रयोग 
होने से इसकी जाति सम्पूर्ण-सम्पूर्ण कही जाती है और सम्पूर्ण-सम्पूर्ण जातियों के 
रागों में इस राग को सम्पूर्ण राग्ों का अग्रणी अर्थात्‌ प्रमुख राग माना जाता है, 
जिसका समर्थन “राग कल्पद्ुमाकुर' ग्रन्य के उक्त संस्कृत उद्धरण में इसे “सम्पूर्ण 
रागाणी' कह कर किया गया दिखाई देता है। क्वजित्‌ समय बादी स्वर के मध्य में 
पा म ग' प्रयोग में शुद्ध मध्यम का प्रयोग भी किया जाता है, तव इसे-यमन-कल्याण 
राग की संज्ञा दी जाती है। पं० भातखग्डे जी द्वारा रचित क्रमिक पुस्तक मालिका 
भाग-२ में यमन राग की वंदिशों के अतिरिक्त यमन कल्पाण' राग की प्रम्परागंत- 
घरानेदार अनेक बंदिशें भी संकलित की गई हैँ । 


पृर्द संगीतशास्त्र पराग 


इस राग का वादी स्वर गांघार तथा संवादी स्वर निपाद है। इसका गायन- 
समय रात्रि का प्रथम पहर माना जाता है। इसे आश्रय राग की संज्ञा भी दी 
जाती है। 

उक्त साधारण जानकारी के अतिरिक्त राग सम्बन्धी अन्य बातों का ज्ञान 
होना आवश्यक है । इस राग में अधिकतर सारे ही स्वरों पर न्यास अर्थात्‌ ठहराव 
किया जा सकता है। साधारणतया यह देखा गया है क्रि वादी तथा संवादी स्वरों के 
अतिरिक्त शेष अन्य अनुवादी स्वरों पर भी न्यास किया जाता है, किन्तु ऐसा न्यास 
करते समय राग के पूर्वांग तथा उत्तरांग का ध्याव रखना आवश्यक हो जाता है । 
राग पूर्वाग वादी अर्थात्‌ पूर्वाग-प्रवल हुआ तो उत्तरांग के स्वरों पर आलापचारी 
करते समय विशेष सावधान रहने की आवश्यकता होती है । ऐसा करते समय पूर्वाग 
के स्वरों को बार बार लेते हुए उत्तराग के स्व॒रों पर इस प्रकार न्यास किया जाना 
चाहिए जिससे उस राग के स्वरूप का मर्दन न हो । यमन राग में गांधार वादी होने 
के कारण यह राग पूर्वांग वादी अर्थात्‌ पू्वाग-प्रत्रल होता है। पूर्वांग के सा, रे, गम | 
प इन पाँच स्वरों के अतिरिक्त उत्तराग के धवत तथा निषाद स्वरों पर न्यास करते 
समय वादी स्वर गाँधार के साथ साथ पूर्वाग के अन्य स्वरों की बार बार 
सहायता खेना राग-स्वरूप-मंरक्षण की दृष्टि से अत्यन्त आवश्यक हो जाता है। ऐसे 
प्रयोग अपने शिक्षक द्वारा पूर्णहप' से समझ लेना चाहिए व उन्हे उचित अभ्यास के 
पश्चात्‌ प्रयोग में लाना चाहिए। 

न्यास सम्बन्धी उक्त तत्त्व पर ध्यान देने के साथ साथ उस राग में राग-सूचक 
प्रमुख-प्रमुख स्वर सवादी जोड़ियों, प्रमुख स्वर-समूहो, कण एचम्‌ मीड युक्त स्वरों के 
प्रयोग के महत्व की और भी ध्यान देना चाहिए | इस राग में राग-सूचक स्वर-जोड़ी 
'प रे' की संगत मानी जाती है, क्योंक्रि प रे की स्वर-सगति कल्याण-अंग की स्वर- 
मंगति है। इसका प्रयोग आलापचारी एवं बदिशो में दिखाई देता है। परे 
स्वर संगति के अतिरिक्त इस राग के पूर्वाग फा उठाव 'सा रे ग' के स्थान पर 'निरे 
ग' से ही अधिकतर किया जाता है। आलाप की समाप्ति के समय अधिकतर 'नि रे 
सा' स्वर-समूह लिया जाता है, अतः पूर्वाग मे 'नि रेग” बनि रे सा ये दोनों स्वर 
समूह इस राग के राग-सूचक प्रमुख स्वर-समूह माने जाते है । 


'पग' के मीडयुकत स्वर-समूह मे तीम्र म' का उपयुवत स्पर्श किया जाता है । 


धर दिशों में 
मि नि (प) स्वर-समृह अनेक वंदिशों में पाया जाने के कारण गायक-वादक 
आलापचारी करते समय उक्त स्वर-समूह का अनेक वार प्रयोग करते है उसके पश्चात्‌ 

३ हैक हक रे 
ऋषभ तथा गांधार-स्वर को जोड़ के 'नि नि (प) हैक स्वर-समृह की रचना कर 
ग 

वेचित्य एवं विशिष्ट अन्तरंग को स्पष्ट करते हुए दिखाई देते है। म रेग यह 
स्व॒र-समूह भी वादी स्वर के कण के रूप में दिखाया जाकर अनेक बार प्रयुकक्‍त किया 
हुला दिखाई देता है । इसी प्रकार आरोही-अवरोही में पंचम को वर्जित करके “नि 
रे, ग, म ध, नि, घ मे ग रंग रे नि रे सा” इस स्वर-समृह का भी उचित प्रयोग 


इ्रीग-वर्णन प्रर 


ब 


किया जांता है । उक्त कण, भींड तंथा स्वेरों के लेंघन द्वारा- प्रेयुक्ते स्व र-ता मूह राग का 
वैचित्रय वंढाकर राग को शोभेादायक वे रंजेक बनाते हैं ।& 7. ४ /7. नशे 

४7 पूर्व में?"कहा ” गया है कि “इस राग के पूर्वांग बारोही का उठाव अधिकतर 
नि रे गश्मे प स्वर-समूह, द्वारा- किया जाता है.+ ,इस:राग,कें-मंत्तरे का अर्थात्‌ उत्त रांग 
आरोही काः उठाव पर्सां पधपसा ' मंपधनिसां, मंधनिरेंसां क्वच्ित्‌ मंधानि्सां आदि 
स्वर-समूंहों में से- किसी: एक स्वर-समुह द्वारा 'कियो:जाता-है।, राग का-उठाव नि रे 
ग से होने के -कारण'अधिकतर-मालाप व तानें2निरेगमे 'निरेमने से ही उठाई जाती 
है । सारेगम का प्रयोग अशुद्ध-बा गलत-नही माना जायेगा, उसे शास्त्र-तियम के अंतर्गत 
ही समझा ज़येगा; किन्तु :शास्त्रीय सिद्धांतों तथा/नियमों की.-अपेक्षा अधिकतर रूढ़िगत 
प्रचार तथा परंपरा के प्रचलन को स्वेमान्य माना-जाता;है ।-ध्यान.यही होना चाहिए 
कि राग-स्वरूप राश-प्रकृति,-रागचलन-एवं:उस, राग . विशेष, में, निहित राग-रंजकत्व 
व रसानुभूति अ्ादि की पूर्ति में बाधा नही भआनी चाहिए । 

इस राग-की प्रकृति एवं चलन गंभीर दै-व मीड, एवं, गमकादिक अलंकारों 
का प्रयोग राग की सुन्द्रता तथा रंजकता को बढ़ाता रहता है । यह राग मतीव लोक 
प्रिय है। 

राग के ब्ररोही-अवरोही स्वरूप सा रे गे, में प, घ निसों,|संनिध, पं, मंग, 
रेसा । - - हा ह पे ही 
पकड़ अथवा मुख्य अंग. “' 5, डर को 2 : ॥ 
नि रेग, रेसा, प, मेग, रे,-ग, रे; निरेसा। 

'तानें ' 

१ निरे गरे, सासा, त्रिग में पर्म गरे .सासा,.निरेगम पध निध पमंगरे 
सास, न्रिंगर्म पधनिसांनिध प्मंगरेसासा,, ननिरेगम पधनिसां रेंगं रेंसां निध पस- 
: रेसासा, निरेगर्म पघनिसांरेंगे मंप मंगे रेसां निघ प्रमंगरेसासा । _. _ ४ 

२- न्रिगगरेसा, न्रिग्मपपमेगरेसा, न्रिगमे पधतनिमिधप मैग रेसा, भिरे 
गर्मप॒ध निसारें ३० 

रें सार्वधपर्मग रेसा, निरेगर्मपधनिसारेंगंम मे गेंरें सांविधपर्ंगरेसासा 
निरेगम॑पध निर्वी रेंगे पप मैगरेंसां निध पमंगरेसासा । 


३. निरिमेपमेगरे, गर्मपध्प्रमंगरे,. गर्मंपंधनिधपमंगरे गर्मपधनिर्सानिधपमंगरे 
गर्मपधनिसां रेसां निघ्चपर्मगरे, गर्मपधनिसा रेरेगरैसां निघपमंगरे, गर्मपंघनिसां मंगरेसा 
निधपमंगरे, अमंपंघनिसरेंग्॑में में गंरेंसांनिघप । 

४. निरेंगंगंगेरेमां, निरेगमपंपं मैगेरेसां निरेंगंगरैसां, रेरेंसांसानिधप, । 
संसंनिघपप, निनिधप, धध परमंगरे, पपमेगरेग मैमेगरेसासा + 


५. मेमंगरेसासा, पपमंरेसा, निधिपमगरेसा रेरेसानिपमंगरेसा गगंरेस मैमंगं रे, 


१३० संगीतशास्त्र पराग 


सांसां पंपं्मगं रेसां, रेरेरे रें संनिधपे सांसांसांसाँ मिघपप, निनिनिनिधप मंग, घधधधप. 
मगरे, गर्मपर्मम रेसासा । 


- गमंयमंगरे, घनिर्सानिधपय, जंमेंपंमग रे, सारेग रेंसाॉनिधप, मंधानिधपमंगरे 
गर्मपर्मंग रेसासा । 


७ नि रेरे, रेगग, गर्म, मंपप, पधघ, घनिनि, निसांसा, सांरेरे रे मंमंग 


। 

रें, गंग रेसां, रेरेसांनि, सांसांनिधनिनिनिधपधिप, धधपमं, पंपर्मंग, मंमंगरे, गगरेसा । 
८ निरेनिरेरेगरेग, रेगरेग गर्ग, गरमगर्ममंयर्मप, मंपर्मपपधपथ्च, पपध 

घनिधनि, घनिघनि निसांनिसां, निसांनिसां, निर्सानितां सारेसारे, सारेसांरें, रेगरेंग, 

रेंगरेंग॑, सांरेसांरे, निसानिसां, घनिधनि, पघपंध, मंपर्मप, गर्मगर्म, गरेसासा । 


९. निनिनि रेरेरे,- रेरेरे गगग, गगगु मंरमम, मंममंधघघध, धधध. निनिनि, 
निनिति रेरें रे, रे रें रें गगंगं, रे गंगं- निरे रे, धनिनि, मंधध, गममे, रेगग, मंमंग रे 
सासा । 

१०. सासासा सांसांनिधपर्मगरेसासां, रेरेरे रेरेंसां निधपर्मगरेसा, गगग गंगं 
रेसा, म॑ मे गरे सांसां, गग रेंसां, रेरे सांरे सांसां, रेसा सांरे, सांसारे, सांसांरें, सांसांरें 
सासाँ संनिधपपमंग रेसा । 

११. गरम॑प ग्रमंप गठुपमंगर्म, मंपध मंपध मंपधमधघ, धानिसां धनिसां धनिसां 
निधानि, निर्सांरेनि"परें निसारेसानिसोां, रेंग रेसां, पंपमेगं रेसां, सासांरेसांनिधप 
मंग रेसो। 

१२. गगरे, म॑मंग, पपम, घधप, निनिधि, संसनि, रेंरेसां, गंगरेसा, मंमंगं 
रेंसांसा, गंगंरेंसां, निरेंगंरें संनिधप मंधनिध पमंगरे, गर्मंध, मंधानि धनिरें, निरेगेरे 
सानि, धनिसांनिधप, मंघनिघपमे, गर्मंधप मँंग, पर्मगरे सासा । , 

१३. गगरेरेसासा, मंमंगग़गरेरेसासा, पपरंम॑ गगरेरेसासा, घधपपमंम 
गगरेरेसासा, निनिधधपपमंर्मगगरेरेसासा, सांसानिनिधधपपम॑मंगगरेरेसासा, रेरें सांसां, 
गंगरेसा, मंमंगंगरेरें सांसानिनिधधपपर्मर्म गगरेरेसासा | 

4४, पम मंग गरे रेसा, धप पमे मंग गरे रेसा, नीघ धप पर्म मंग गरे रेसा, 
सांनि निघ धप परम मंग गरे रेसां, रेसां सांनि निध धप पर्म मंगगरे रेस/, परे रेसां संनि 

॥ न-िचिच 
निघ ध प पमं मंग गरे रेसा, न्रिगमधनरेंगें में ग॑ रें मि (रे), गंगंरेंसा निधपम्मगरे- 
सासा ) 

१५. पमंगरेसा, धपर्मगरेसा, निधपमंगरेसा, रेंसां सांनिधप मंगरेसा निधपर्ण , 


नाप 
गरेसा, गंरेंसांनिध पमेगरेसा, पं 55 मंमेरंसानधपमंगरेसा । 


राग-वर्णन १३१ 
राग गौड़ सारंग 


इलोक +- 


सारंगों गौडपूर्वों द्विमइति विदितों अन्येस्तु तीब्रेस्‍ुपेत:। 
प्राय: सर्वोष्पि वक्नो निरति विरल एवात्न संदृश्यतेड्सो ॥ 
गांधारो धैवतश्च प्रविलसत उभौ वदिकसंवादि रुपो । 
केषप्याहुवेंपरीत्य॑ समयीविद उतार्धत्पर गीयते5हः ॥ 


(रागकल्प द्व॒ुमांकुरे) 


जहां तीवर है रिगधनि दोऊ मध्यम संग | 
धग सवादि वादि ते कहत गौड़सारंग ॥ 


यह राग कल्याण थाट से उत्पन्न होता है। सब स्वर शुद्ध होने के साथ साथ 
तीवआ मध्यम का प्रयोग भी किया जाता है अर्थात्‌ इस राम में शुद्ध तथा तीग दोनों 
ही मध्यमों का प्रयोग किया जाता है। अवरोही में केवल शुद्ध मध्यम का प्रयोग 
होता है। भारोही में 'सारेगमंप-' इस सरल-समृह द्वारा तीआ मध्यम का प्रयोग निपिद्ध 
होगा । आरोही में तीर मध्यम का प्रयोग “मंपघप" 'घर्ंव-मंधमंप' या सरल रूप में 
मंपधनिर्मप' इन स्वर-समूहो के द्वारा किया जायेगा। मंप्धनिधयमंव या मंपघनिसा- 
निधपमंप ऐसे सरल रूप में आरोही लिया जाकर भी आरोही में तीद मध्यम का 
प्रयोग दिखाया जाता है । इसकी जाति संपूर्ण-संपूर्ण मानी जाती है किन्तु इस संपूर्ण 
सपूर्णता मे सरल आरोही-अव रोही का प्रयोग नही किया जाता है । आरोही-भवरो ही 
में संपूर्णतव को स्वरों को वक्र करके दिखाया जाता है। अर्थात्‌ सरल सारेगर्मप 
घनिसां ऐसे सरल आरोदी के स्थान 'पर 'सा, गरेमग, पमैधप, नीघसा' ऐसे वक्त रूप 
पे स्वरं-प्रयोग करके मध्य सप्तक के सा से तार सप्तक के सा' तक आरोही लिया 
जाता है। यही वक्त संम्पूर्णता अवरोही में भी दिखाई देती है। अवरोही 'पनीधघप 
मे गरेसा' के बजाय सांध नीप, घर्मपग, मरे प, रेसा' ऐसा तारसप्तक के सांसे मध्य 
सप्तक के सा तक होता है । अतः राग की जाति को संपूर्ण-संपूर्ण कहने के स्थान 
पर वक्त संपूर्ण कहना अधिक उचित होगा। सातों ही स्वरों का प्रयोग सरल आरोही- 
अवरोही के रूप में न किया जाकर वक्त रूप में किया जाने से वक्त संपुर्णता के 
आधार पर ही मुख्य रूप में इस राग का चलव निर्मर करता है। वक्तता-नियम 
उत्तरांग आरोही व उत्तरांग अवरोही में तान के रूप में मधिक समय लुप्त सा दिखाई 
देता है । आलापचारी में मनेक समय मंपधनिसां ऐसी सरल जआारोही की तान गौर 
संनिध प मंप ऐसी अवरोही की तान प्रयुक्त की जाती है। स्पष्ट है कि ऐसे समय 
में बक्रत्व-नियम छप जाता है। कारोही-मवरोही की वक्ता के लुप्त होने की 


$३२ 'संभीतक्षास्त्रे परागे 

प्रक्रिया व उक्त सरल प्रयोग केवल उत्तरांग में ही दिखाई देती हैं यह इस राग के 
उत्तरांग के चलन की विशेषता संमझनी चाहिए । पूर्वांग ऑरोही यो प्‌र्वाग अंवरोही 
में वक्रतव-नियम क["प्रालना करता चाहिएरओरएपूर्वाय आरोहीउया *पूर्वांगेस्अवरोही 
»में सरल आरोही-अव रोही :प्रेयोग:राग <स्वरूप मरंन का कारण होगा, यह ध्यान रे 
रखना चाहिए। अतः इस. राग का पर्वांग आरोही 'सा गरेमग .पमधप; इसी प्रकार 
होकर पर्वांग अवरीही पगमरे परेंसा' या परमरेसा होगा। .गमरेसा' इस पर्वाग 
अंवरोही से यहं स्पष्ट हो ज़ातां है कि 'मगरेसा-ऐसे सरल पृर्वाग अवरोहीं के स्थान 
पर गमरेसा में गांधार को बंकर क के पूर्वांग अवरोही क्रिया जाता है ' पं०भातखण्डे 
जीद्वारारचित गौड़-सारग की ज़क्षण-गीतःमें तथा उनके:द्वारा:संकलित अन्य अनेक 
धरानेदार, इस :राय ;:की अन्य | बंदिशों में 'मगरेस, इस प्रकार पर्वांग अवरोही में 
मगरेसा' सरल अवरोही दिखाई देता है, उसका तात्पयं यही समझना चाहिए कि 
सरल पूंवोग “अंवंरोही क्वाचेस्‌ संमंम एंकाध-र्बार क्षम्य समझा-जा संकेता है' तथा 


दे दे कनण 


धंरानेदार परपरा के वेशिष्दयको दिखाने हेतु ऐसा-सरल पवन अवरोही राग की 
“बंदिशों के गायन तक ही सोमिंत रखना चाहिए । उसका सरलता से आलापचारी 
“था आलाप-क्रियां में नित्य प्रयोग निषिद्ध ही मानना चाहिए । उपयुक्त विवेचन से 
यह स्पष्ट होता है कि पूर्वांग अवरोही, में गांधार की वक्रता अतीव, आवश्यक है 
तथा 'मगरेस' का संरल प्रयोग यदि एकाधंबार कुशलतापूर्वक किया जाये और इस 
प्रकार राग का. सौन्दयं. बढ़ाकर .रंजकता का-निर्माण . किया जाये .तो;उसे क्षम्य 
समझा जाना चाहिए । 
इस राग के। संपूर्ण चलने वेंक्रगति. में है; किन्‍्तुं कल्याण थाट से निर्मितं शुद्ध 
-तथा:तीद्र में दोनों मध्यम प्रयुक्त होने वाले रागों के आरोही में निषाद स्वर वक्र, 
बवरोही में गांध।र वक्र, किया जाकर कोमल निषाद-को विवादी के रूप में प्रयुक्त 
किया जागा है। ऐसा प्रयोग अधिकत्तर घ नि प्‌ इस स्व॒र-विन्यास से. किया-जाता 
है । अनेक घमार गीतों में-उक्त स्वर-विन्यास्‌ लेकर विवादी, का. प्रयोग , किया -हुआ 
दिखाई देता है ।_ अन्य अनेक गीत की बंदिशों में ध निर्मप इस प्रकार “मं! के साथ 
भी विवादी स्वर को प्रयुक्त किया हुआ दिखाई देता है। . विवादी स्वर का प्रयुक्त 
होना किसी भी राग में अनिवार्य नही है। उसी प्रकार विवादी स्वर युक्त स्व॒र- 
विन्यास को राग का अंग भी नही बनाना चाहिए । तात्पयं कैवर्ल यही है कि उक्त 
प्रकार से विंवादी स्वर का प्रयोग भी एक रांग का वैचित्य होता है व उसे 
वेचित्य से रागं-रंजकता बंढानें में हो' गायक-वादक का कौशल है, यह समझ लेना 
“ आहिंए । विवादी स्वर कां प्रयोग राग में निधिद्ध माना गंया है, किन्तु उसका कौंगल- 
पूर्वक प्रयोग सौंदर्य चर्धंक होता -है; यद्दी इस स्वर-की महत्ता है । है 
इस राग में- गांघार वादी तथा धंवत संवादी माता जाता है, इसी कारण 
मह राग पूर्वागवादी है व इसे मध्यान्ह्‌ समय आर्थात्‌ दिन के वारह बजे के समय 
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गाया जाता है।। इस राग का प्रमुख स्वर-न्‍्यास 'गरेमग' है जिसे राग का प्रपुख 
अग माना जाता है.। इस समूह-का बर-ब[र६: प्रयोग अनिवाय होता है । गरेमग े 
स्व रविन्यास इस संग का प्राण है यह कहना अधिक उचित होगा । गोड़-सारिंग 
नाम से यह शंक्रा हो जाती है कि यह राग गोड़ एवम्‌ सारंग के|मिश्रण से बना होगा ' 
इसकी चर्चा बाद में: होगी ) इसमें प्रयक्तड़ोने वाल री दूसरी स्वरसंगति परेसा' है 
जिसका प्रयोग। 'गरमेग::स्वर-विन्यास के परचात आलाप-समापिति करते समय खँनि- * 
वार्य रूप में किया जाता हैं। “परे” की स्वर संगंती व्‌ दावजी सारंग में प्रयक्त 
की जाती है॥ इस कारण गौड़ का विन्यास “ैरेसग' व; सारंग का ले कर ८ 
धारेमग परेसा' करने- से अब] गौड़ाव सारंग के मिश्रण से बना" ऐसे 
कहा जा सकता है; किंतु 'परे' स्वरसंगति ईल्यॉग-अंग की विशेष रूप से सुंचक मानी £ 
जाती है तथा। 'परे” स्वर-संगत्ति के इस राग प्रयोग में मीड हारा प्राप्त तीघ मंध्यम * 
के स्पर्श का आर्भास होता।है । प्व्रे! स्वरसंगति यदि वन्दावनी सारंगः की मानी 
जाय तो उसमें तीआ मध्यम का आभास होना निधिद्ध माना जायेगा । कारण किट 
व्न्दावनी, सारंग में परे! स्व॒र-संगति गाते समय शुद्ध सम्यम का स्एश अधिवाड़ं रूप | 
से ऋषभे-को। होना आवश्यक है। यह र|ग कल्याण के अंग| का होने से 'परे' की ! | 
मीड़ में शुद्ध मध्यम का स्पृर्श यां आभास निषिद्ध मंत्रा जायेगा व इसी कारण उस 
राम में“परे'की सवरसंगति सारंग-अंग के स्थान पर कल्याण-अंग की मानना अधिक 
उचित होगा॥ कल्याण थ पे निर्मित होना, परे! स्वर-संगति का कल्याण अंग के 
प्रयोग मैं) मे; मंपंध्ठनिसां सैपधप, तथा मेधर्य आंदि सब कल्याण के ही सुचक 
है। इन्ही कारणों से यह राग गौड़, एवम्‌ रुल्याण अर्थात्‌ यमन के मिश्रण से बता 
हुआ है, यह कहना अनुचित न होगा । ्््ि। | 
राग[के उत्तरांग आरोही-अवरोही:के उठाव व उसमें भयुक्त होने, वाले-स्वर- 
थिन्‍्यासों के संबंध में पूर्वः में बिवेचन किया जा चुका है। | केवल पूर्वांग आरोही 
के उठाव के संबंध में यह देखने में आता है कि इसका पूर्वांग|भआारोही 'सा, गेरेमग, 
स मग प, तथा स प मग मे गरेमग, प॑ से प्रारम्भ होता है, राय छे वक्त संपूर्ण होते 
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हुए भी 'मैपधनिसां' के प्रयोग के आरोही तथा 'सनिधप मैप; या कस्ती कभी 'सा 
साधप गमगरंमग' प्रयोग के उत्तरांग अबरोही में वक्रत्व-नियम छुपा हुआ: पाया जाता 
है। इस प्रयोग से राग के उत्तरांग| को सरल आरोद्ी-अवरोही बनाया जाता है 
परन्तु पूर्वीग आारोही या अवरोही सरश्न-रूप में प्रयुक्त होता दिखाई नही देता है 
यह ध्यान में रखना चाहिए । क्वचिस्‌ समय आलापचारी में “सारंग्मग, रेगम' रेमग 
यह प्रयोग क्षम्य है।.; ' : 

राग्र के:पूर्वांग आरोही में स्वरों का क्रम सरल न। होने के कारण इसकी 
सरल तान “गमपस” स्वर-विन्यास से ही उठाई हुई दिखाई।देती है। इस राग की 
कृति साधारण रूप में चंचल मानी जातोी है । 


3 4 $ 
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सारांश यह है कि इस राग में आलापचारी करते समय वकत्व-नियम का, 
अनिवार्यत: पालन करना चाहिए । क्वचिस समय 'सारेगम गरेमग, मभगरे 


सा, सार्सा गरेसासा, मेपधनिसं सनिधप, ऐसे सरल स्वर-प्रयोग तान के रूप में किये 
हुए दिखाई देते है । वे राग-विस्तार व उसके सौंदयं वधधन की दृष्टि से उचित माने 
जाते है । उक्त सरल स्वर-विन्यासों का प्रयोग राग को उसकें, विस्तार की दृष्टि से 
सुलभ बना देता है व सरल स्वर-विन्यासों के साथ-साथ बार-बार 'गरेमण' स्वर- 
विन्यास राग के वेशिष्ट्य को सुचित करता रहता है यह ध्यान में रखना आवश्यक 
है। 

आरगोही :-सा, गरे, मग, पर्म, घप:निघ; सां 

आरोही :-सांध, निप, घम्म, पग, मरे, परेसा । 

पकड़ :-सा, गरे, मग, परेसा । 
ताने « 


१, सारेसासा, गरेसास, गरेमग पंरेसासा, गमपसां सरे संनिधप गमगरेंमग 
परेसासः, गमपसां संरगरे संनिधप गमगरे मग परेसासा, ग़मपसां सां, रेंगरेमंग्ग,रेस 
निधप गमगारेमग परेसासा, गमपसां सें,रेंगरें मंगं संरे संनिधप गमगरेमग परेसासा | 

२. गरेमग, पधभ्प गमगरेमग, निध पधर्मप गमगरेमग, सांरेसां निधनिपध 
मंप्‌ गमगरे मग, गरें सांनिधनि पघ मंप गमगरेमम, गंरेमगपरेसांरेसंनि धनिपंधममंप 
गमगरेमग परेसासा । रु 

३. सारेसंस, गरेंसांसा, गंरेमग पंरेंसांसां, रेरेसंनिघप, सांसा निधपप, 
निनिधप मंप, धघघप म॑ पप गमगरेमग परेसास । _ 

४. गमरेसा, पघमंप, घनिप मंप, गमगरेमग मरेसासा, सांरेसानिधपमंप 
गमगरे मग मरे सासा गंगरिसा मंग मैरेसांसा, पेरें सांसां रेरे रे सनिधप मंपगम ग- 
रेमगपरेसासा । 

५ गरेमग एमंधप निघ संनि रेसांगरें मंग पं 5५ रे 55 सां 5६, सरेसांनि धप- 
भंप सनिधप, मेज घ ध प प, गमगरेमग परे सासा । 

६, गग रे, मम ग, प प में, घ ध प, नि निध, संसनि, रे रें सां, गंगं रे, 
मंमग, म॑ म॑ रेसां रसाँ रे रें सां, सरें संनि घानिपध मंप गम गरे मग, परे सासा । 

७ मंपध मंपध मेप गमगरेमग, निसांरे निरसांरे निरसांरे सांनिधप मंपध मंपप् 
मंप गमगरे मग, गंगरेसा पंप गंम रेसा, निसांरे निसांरें निसांरे संभिधप धर्मपगमंग- 
रेमग, परेसासासा । 

ग्‌ 
८. मम रेसा, पप गमरेसा, संरेसंनिधप मम रेसा, मंमंरेसं, पंप गंम॑ रेसां 
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संसाँ 5ऐे सनिधप मेपध, पर नि, धानिसां निसांरें सनिधनि पृ मेंप गमगरेमग 
परेसासा । 
९, ससस समस गग गंगग, पपप संमे, में से मे घ घं ध पप, प प॑ प्‌ नान- 


निध ध, ध धधघ सं सं सं नि नि, निनिनि रे रे रेंसूं सं, गंम रें सा, पं पं रे रे सं 
सा, रे सां निसां, धनिपध, मेप गम ग॒ रेस गप रे सासा। 

१० गग म गग मे गरे मग, पपध पपध मेमेफ सेमेंप, गगम गगम, गरेसग, 
धधनिधधनि, पपध पपध, मेमैप मैसप गगम गगम, गरेमग, संसरे संस रे, निनिर्सा 
,निनिसाँ घधनि धधनि, पपध पपध, मेमेप मेमेप, गगम गगम गरेमग, गंरेमंगं मरें- 
ससा, रेंसांसारे, सासांरे सांसारें, सनिधप, गमगरे मग, परेंसासा । 


११. सरेसासा, पपरेरेसासा, निध निनिपप रेरेसास रेरे ससां मंम रेरें सांसां, 
गगं॑ रेरे, मंमगगे पंप रे रे सांसां, रेरे सांसा, निनिधध निनिपप, धधपमँमे, पपंगग, 
समगरे मगर परे सासा । 

१२. गम गम, मपमप, पसनिरसाँ, संरेंसारे सांसां गंम॑ गुम गंरे मंगं पंरे सांसा, 
सररें सारे्सां निधपप  धनिधनि, परधषध, मैप मैप गमगम गरेमग, परे सासा । 


अल्हैया बिलावल 


इलोक :- 
बेलावलि राग भवस्त्यल्हैया । 
पूर्णगोधवादि सहचारिगान्बितः ॥ 
म्दर्निषादोईभिमतो5झत्॒ किचित्‌ । हु 
आरोहणे सध्यम व्जितोयम्‌ ॥ 
(राग कल्पदुमांकर) 
दोहा सन 
मृदु मध्यम सब तीख सुर मध्यम से न चढ़ैया । 
कहुं निखाद कोमल लगत घग संवाद गल्हैया ॥ 


(शाग चन्द्रिका-सार) 


राग वणतति 
यह राग घिलावल थाट से उत्पन्न होता है। संस्कृत-ग्रन्थों में इसे 'विलावंल' 
पंक्षा दी हुई है, कितु प्रचलन में इसे विलावल के स्थान पर बिलावल कहते हैं । मूल 
राग विलावल ही है, किन्तु इस विलावल राग के ही अल्पांज्ञा में भेद करके अल्हेया 
विलावल का प्रकार प्रचारिन किया गया है। मूल विलावल के स्थान पर अल्हैया 
घिलावल ही भधिक गाया-बजाया जाता है । 


१३६ संगीतद्यास्त्र प्राग7च 


मूलतः विलावल राग संपूर्ण जाति का है ॥.;इसमें सारे ही स्वरु/शुद्ध अवस्था 
में प्रयुक्त किये जाते:है | इसी मूल विलावल के, जाहोही में मध्यम्‌ःस्व॑र को वजिता[ 
करके अवरोही में कोमल निषाद का प्रयोग करने :से भल्हैया विलॉबले/रचित होता 
है। "४ हा न 


अल्हैया विलावल का निर्माण विलावल थौंट से ही कहा जायेंगा। इसके 
मारोही में मध्यम स्वर वरजित करके अवरोही के संपूर्ण किये जाने से इसकी जाति 
षण्डव संपर्ण मानी जाती है । वादी स्वर घंवत तथा संवादी स्वर गांघार हे । पा 


्ट । 
गायन समय दिन का प्रथम प्रहर है । डर | 


नन्+्ध «५ 


इस राग के आए़ोही में निषाद स्वर वक्त होने से “पधनिसां 5 के सैंरल भारोही 

के स्थान पर 'पध, निर्ध/निर्साँ' स्वर-समृह गाया जाता है! राग का अ 82: द्वारा 
जब्र विस्तार क्या जाँताहै। तब वक्रत्व-नियम का पालन अनिवाय रूप में किया जाना: 
चाहिए, कितु गायन-वादन फी सुलभता के हेतु तान-प्रक्रिया में पप्घतिसां- का, 
: प्रयोग किया जा सकता है> जिससे वक्रत्व-नियंम का उल्लंघन होंत हमारी 
पद्धति में तान-प्रक्रियान्में. वक्रत्व-नियम के उल्लंघन के अनेक उदाहरण मिल) हैं इसका) 
यही उद्देष्य है कि आलाप्रचारी किचित्‌ गम्भीर भाव लिये हुए होती है, जिसेमें 
वक्रत्व-नियम का पलिनं|अग्वाय होता है। किन्तु-तान-प्रक्रिया सरस़ होकर गायन-, 
वादन सुविधाजनक हो “इंस कारण से यहाँ वकरत्व-त्ियम उल्लंधित -किया [जा सकता| 
है । ऐसा करना राग स्वरूप की दृष्टि से उचित ही माना जाता है । 


चर (3 डक शः 


आप 





| 

नि । 
इस राग में आलापचारी करते समय तिषाद स्वर को वक्र क्रके पध 55! 

निध 55 निःसाँ” स्वेरन्समृह जब गंभीरता से गाया जाता है, तब विलावल- 'राग| 
स्पष्ट रूप से दिखाई देता है। अर्थात्‌ पध, निध,' निर्साँ' यह स्वर-समूहविल/वल या। 
अल्हैया बिलावल में किंस्त विशिष्टशली से गाया जाना चाहिए, यह गुरूमुंख से भली-| 
भाँति सुन लेना और समझ लेना चाहिए तथा कण्ठ को उचित अभ्यास दिकर उक्त| 
स्वरे-सम्‌ हैं।की। प्रयोग उच्चित शैली से करने की सावधानी रखेंनी चाहिए | यह राग। 
उत्तरांग वादी, राग होने के कारण|इसके उत्तरॉगआरोही-में पथ, ,नि्ध, निरसाँ” 
स्वर-समू हू विलावल का या अल्हैया विलावल का-सूचक ही “नही, अपितु जीवात्मा 
स्वरूप है। अतः -उक्त स्वर-सम्‌ ह का उचित शैली से प्रयोग .बनियारये; है| यह ध्यान 
में रखना चाहिए |- पूर्वांग आरोही में मध्यम _स्वर वजित होने: केकारण पूर्वांग। 
भारोही का उठाव-सारेगप, होगा व. 'सारेगप स्वर-पमह के पंश्च 00४ 
आरोही 'पध, निध, .निसां! स्वर-समूह द्वारा किया.जायगा 4 (४ ५४ | | 
धर नि। 

आलापचारी करते समय अंतरें के उंठाव “गपध, नि, निध, 'सिसाँ गपध, 


के 





'नि्साँ ऐसा किया जायगों। किचित समय मंतरे का उठाव १, निघ, निर्साँ स्वर 
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समूह को लेकर भी किया जाता है जिसमें पंचम के उच्चारण के पश्चात्‌ निशा 

उच्चारण करते समश 'नि! स्वर को धैबत का कण स्पर्ण मिलना चाहिए, और 
ह- | 

उसका स्वरूप 'प निश्च, निरसाँ होगों-इससप्रकार के स्वर-समूह द्वारा अंतरेके 

उठाव में घेवत स्वर के कण-स्पशं का अतीय्‌.महत्व समझना चाहिए | .. 


आय] 


उत्तरांग अवरोही में 'संनिर्धप” जैसा सरल प्रयोग किया जाता है। किचित्‌ 
समय 'संसधप व साँ-घप' यह प्रयोग भी दिखाई देता है, किम्तु ऐसे प्रयोग होते संग 
सा' ए एवमें 'धं क्े मंतराल के उच्चारण में ध्यबधान स्वरूप निषाद" स्वर का 
किचितृ आभभंर्स होता हुमे दिंखाई देता है, जिससे, नियाद स्वर इस राग के अवरोही 
में खजित-नही, हैं, यह स्पष्ट हो जाता है | अतएव उत्तरांग-अवरोही 'सनिघप' एवम 
संस धप स्व॒रल्समहों द्वारा किया णाता है । 


पूर्व में केह्ठा गया है कि इस राग के उत्तरांग अवरोही में कोमल निषाद का 
प्रयोग किया जाते हैं यह प्रयोग घमिधंप' स्वर-संम ह का होता है । अर्थात्‌ कोमल 
निषाद का इस प्रकार के प्रेयोंग, जेल्हैंया विलावंल' राग को सूचक है, यह उमझना 
चाहिए। पल जल ता किए हवा थे 

अनेक बार 5उत्तरांग्र-अवरोझी में 'धर्निधप! “को प्रयोगे किये बिना अल्हैया 
बविलावल गाया जाता है, किन्तु ऐसे समय में पूर्वांग आरोहीं में मध्यम स्वर चैंजित 
करने के नियेंम 'को नोगे लोकरें “खारेगप का प्रयोग करके गपंघनिसाँ' निध्वप मंग- 
ग्रेरे! स्वर-समूह गाया न/तो है.। /धनिधरप-यहमल्हैया “विनावैल-सूचक स्वर-समृह 
का प्रयोग ने केरने से भी राग स्पर्ष्ट होता रहता है। यहाँ पुर्वांग का “मगमरे” स्वर 
समूह विशेष महत्त्व का है; जो रागसूअक माना नाता है। अर्थात्‌ पूर्वाग-आरोही के 
मध्यम वर्जित सारेगेप' तथा पूर्वाग-मवरोही के 'मगमरे” स्वर-विन्यास पूर्वाग मे 
अलैया बिलावन के महत्त्वपूर्ण तबा राग बाचक स्वर-विन्यास है । “'मगमरे सा' इस्र 
पूर्वान-अव्‌ रोही, में गाँश्ार स्वर कु बकत्व स्पष्ट दिखाई देता है । जिस प्रकार उत्तराध॑ 
आरोही मे निषाद के बकत्व का निमम तानप्रक्रिया में उल्लंधित होता हुआ दिलद्लाई 
देता है, उसी प्रकार पूर्वांग-अवरोही में गांधार के बक्रत्व का नियम तान-प्रक्रिया में 
उल्नघधित, किया जा, सकता है.। (यंग मरे सासा' के. स्थान पर अनेक बार 'मगरेगजा 
का तान-प्रयोग व्यवहतत होता है ।-सरल बारोही-अवरोही की तानसारेंगप घनिय्यां- 
निधप मगरेसा' अल्हैया बिसावल को रामगोबित तान मानी जाती है । 

इस राग की रागसूचक स्थ॒र-संगति. “घग” भी महत्त्वपूर्ण मानी जाती है । 
ध्घ 

सप घंग मरे, गपघनिप्तप थग मरे, गप निध्व5 निध55 निसां, नि-सं निश्वप, धनिधप्त 
मरे, आदि स्वर-समूह को मल्‍्हेया बिलाव्स में बार-बार अगे लाने से संग-स्वरूप क्की 
शोभा बढ़ती है । अर्थात्‌ भंप, घग, घनिधप, निरधृ॑$ निर्सा' तंथा मगमरे आदि स्वर- 


बृ्श्८ संगीतशास्त्र पराग 


समूह. रागवाचक समझ जाते है, बारी बारी से उचित समय पर उक्त स्वर-सपूहों का 
उपयुक्त शैली से प्रयोग किया जाने से अल्हैया बिन्नावल राग का स्वरूप स्पष्द होता 
"रहता है । 

- इस राम मे न्यास्त-स्वरों के संबंध में यह रोचक तथ्य ध्यातव्य है कि इस राग 
का वादी स्वर धेवत होते हुए भी उसका न्यास-स्वर की दृटि से विशेष महत्त्व नहीं है । 
अधिकतर “मग मरे“-स्वर-समूह के पुनरच्चारण से अवरोही क्रम मे ऋपषपम पर अधिक 
न्यास दिखाई देता है। जैसे :-गप मगमरे, गप्घधगप मगमरे, गपघनिधप, घगमरे, 
भादि । दूसरा न्यासं-स्यर मध्य सप्तक एवं तार सप्तक का षडज है। मगमरेसा, गप 
मगमरेसा, धन्तिधप मगमरेसा, द्वारा मध्य सप्तक के पडज पर न्यास किया जाता है 

नि 
और ग्रपघ5 निध5 निर्सा, नि धप, धनिसां, संरेसाँ, धनिधप, गपधनिसाँ, आदि स्वर- 


समूहों द्वारा तारसप्तक के पड्ज पर न्यास किया जाता है। वादी स्वर घैवत पर न्यास 
ह नि 
करने का प्रयत्न किया जाकर राग स्वरूप क्रायम रखना हो तो गपध्र555. निध$55, 
नि 
गप घनिर्सा निध, धनीधप मगमरे गपध555, निध555, निसाँ आदि स्वर समूहों द्वारा 


रागोचित शैली से ऐसा किया जा सकता है। किन्तु ऋषभ-सा व तार सप्तक के साँ' 
की अपेक्षा धैवत स्वर के न्‍न्यासत्व की गोणतर रहती है । इससे यह स्पष्ट होता है 
हिन्दुस्तानी सगोत पद्धति में ऐसे अनेक राग दिखाई देते-है, जिनमे वादी स्व॒रों की 
अपेक्षा अन्य अनुवादी स्वरो को न्यास दृष्टि से विशेष मः्त्त्व प्राप्त है। इसका अर्थ 
यह नही लिया जाना चाहिए कि न्यास-स्वर वादी की अपेक्षा अधिक महद्रत्त्यपूर्ण है । 
ऐसे प्रयोगो मे वादी स्वर पर न्यास न होते हुए भी वादी स्वर का पुनरुच्चारण 
अवश्य होता रद॑ता है क्योंकि वादी स्वर का पुनरुच्चारण राग स्वरूप, राग रसाभि- 
व्यक्ति व रजकता की दृष्टि से अनिवार्य है यह ध्यान देने योग्य तथ्य है बादी स्वर 
के अतिरिक्त अप्य किसी' स्वर पर न्यास करने की तथा वादीस्वर का पुनरूच्चारण 
करके उसे बार-वार प्रस्तुत करने की इस प्रक्रिया में न्यास का अपना महत्त्व दिखाई 
देता हैं व वादी स्व॒र का भी अपना महत्त्व द्रष्टव्य है । अत: वरादी स्वर के अतिरिक्त 
किसी अन्य स्वर पर न्यास रखते हुए भी वादी का वादीत्त्र स्पष्ट रूप में प्रस्तुत करने 
से ही राग-स्वरूप, रंजकता तथा रसाभिब्यक्ति सम्पादित की जा सकती है और यह 
एक अतीव कौशल की प्रक्रिया है। इस तथ्य पर ध्यान रख कर ही न्यास-प्रयोगो को 
किसी राग में प्रस्तुत करना चाहिए । 

अल्हैया बिलावल राग में क्वचित्‌ समय सारेगमगरे' की तान प्रयुक्त की 
जा सकती है, इसमें 'सारेग' आरोही का माना जाना चाहिए, 'मगरे! स्वर-समूह का 
अबरोही का मानने से अवरोही में गाँधार स्वर के वक्रत्व-नियम का उल्लंघन किया 
हुआ दिखाई देता है, परन्तु तान-प्रक्रिया में सुविधा की दुष्टि से वक्रत्व-मियमक 
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उल्लंघन करके सरल 'मगरेसा का प्रयोग क्षम्य माना जायेगा । वकत्व-नियम के उल्लंघन 
की इस प्रकार की प्रक्रिया अनेक रागो में पायी जाती है । पर ऐसा केवल तान-क्रिया 
मे -ही किया जाना-चाहिए | 


या बिलाबल उत्तरांग वादी राग होने से राग का स्वरूप अवरोही क्रम 
के स्व॒र-समहो द्वारा विशेष रूप में स्पष्ट होता है । दिन के प्रथमप्रहर में गाये जाने 
चाला पह मधुर तथा लोकप्रिय राग है । 

आरोही अवरोही स्वरूप 

सारेगप, ध, निध, निसाँ | सनिधप, धनिधप, मग, भरे सा । 

मुख्य अग अथवा पकड 

गप, धनिधप, मग, भरे । 
त्तानें मा > 

५, सारेगरेसासा, सारेगप मगमरेसासा, सारेगपधनिधप मगमरे सासा, सारेम 
पधनिसमिघप मगमरेसासा, सारेगप धनिर्सारेमानि धप मगमरेसासा, सारेगप्रधनिसा 
रंग भगंरेस निधप, धनिधप भगभरेसासा । 

२ सारेगपधनिसार गपर्भंगम रेसारेसनिधप, धन्तिधप भग भरेसासा । 
| ३ सारेगपंगमरे, गप्धगपमगमरे, गपधनीधप मगमरे, गपधनि सॉनिधप 
मगमरे, गषधनि सरेसानिध्वप मगमरे, गपधनिसारें गंप॑ मंगमंर संनिधप, धनिधप 
मगमरे सासा । 

४. सारे गेरे सांसाँ, सरेगपमंगमंरें सांसा, गंगरेसां, सांरेसांनिधप, घ निसं- 
निध्प, घनिघप, मगमरे सासा । 

५. भगमरेसासा, पधगपमगमरेसामा, धघन्तिधषप धग भरेसासा, सारेसांनिधप, 
धानीघप मगमरेसासा ग रेसांसो, गंपमग भरेसाँंसां, रे सानिधप, धन्तिनप भगमरे 
सासा | 

६ सारेगमगरें गपधनिधप, धनिसंरेसांनि, सारेगंभगरे, गपभंग मरे संस 
रेसां निघ परधानिध पमगरे, गपमगमरे सासा । 

७ सारे सारे, रेगरेग, गपगप, पधपथ, घनिवनि, निसांनिस सांरिसॉरे रेगरंग, 
पंपभगमर साँसा, रेंसाँनिध पमगरे, गपध, पधानो, धनिर्सा, निसोरे सनिधप, धनिधप, 
मगमरे सासा । 

८. सारेग, रेगप, गपध, पधानी, धनिर्साँ, सरसाँ, ग॑रेंसाँ, गपंमंग मरेसाँ, 
गँरेसा, रेंसॉनि सॉनिध निधप, मगमरे, गपधनिस, रेंगरेंसनिधप मगमरे सास्ता । 

९ संनिधप धनिर्सा, सरेसॉनिधप घनिसं, सरगेरें संनिधप धनिर्सा, सरेंगँपं 
मग मरेंसनिधप धनिससा, सरेसंसत रेंसं, संरंससं, रेसे सरें संस रस संरें सानिघप घनिध्रप 
मगमरे गपसग मरेसासा । 


५ पहिं० 


स्सैंगीतशास्त्र- प्राग 


१०. सरेरे, रेगग, गपप,-पध्चष्,-घनिनीं, मिसंस, संरेरे, रंगेंगें, गंपंमंग मंरे 
संर्सां, रेरे संनिधप, घनिधप मर्गमरें ससो ' 
<... _११--गप गप मगरेंसा, पृ्तपघ, गप्गप: सगरेसा, .धनीघनी,-पघपप्त: :गपणपक 
मगरेसा, स रेसंर रंग, रंग, -गँपभंग-रसाँ., संरे-संमसिघपः ्मिधप-मगमरे;-गपधनिं 


(सं)इनिधप भगमरे सेोसा । ! | 


९ 
॥ 


गगग पपप्‌, पपप घधध, घथधनीनी नि निनिनिसंसंस, संसंस रेरेरें, रें रेरे 
गगँंगँ, पपंमंग मरे संसं,-रे,रे .र-रें .सनि धय, संसंसं संनिध पध नि नि ति तन्ति घप 
“भग रेगपस गमरेसा-॥.... . +- 
१३. गपध गपध गपमगम रैसामा, धनिसघनिसं घनी घपमगमरे सस, संरेंग 
संरेंग सरेंगेर संनिधप धनिसंरें संनिधप, धनि बप मगमरी, मगग, पपप, घधध 
निनिनि, संसंस, रेरेंसंनिधप, घन्तिधंप मेगेस रेसेस । 
१ : १४. (१) भगमरेससा (नि)घपभगमरेसस (रें)सनिधंप मंगम रेसंर्स, सरेंग॑(पं० 


अुंमंम रस रे रे सं सिघप,! गपघ थे! (५) सर रेंसाओा | | | 
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१४५. रेरेसासा, मर्मेंगग मम रेरे सस--बपपमगन-सम रेरे सस, घध पप मम 
गग ममरे रे सासा, ससनिनिधध पप मसगग मशरेरेसस, रेरें संस, रेंगंपंपं मंग भरें सस 
गंरे सम निनि“घधपप घानीनी धघध पप, ममंगमबसरेरे सस । 
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प्रसिछ्ध | इह शंकरों भवति बाड़वों वर्ज्यम्‌ । 
सपाव ।भिमतो सदा, मधरंवादि संवादिनों॥ 
परैस्तु रिमवर्जित: केथित औद्दवो४रि क्वन्ि- 
-पम्रिशीथ समये 5भिगीत इह्चतरुतीग्र स्वर. ॥। 
6 0 2, -, । . (रागन्रल्पद्रमांकुरे) 


बढ 
+ 


5 कलजन+ 


$ 
बरजे मध्यसको सदा सब तीबर सुर पेखि 


गति वादी-संवादि है राग शंकरा देखि।। 
कट (राग चन्द्रिका) 


यह रागें बिलाबल थाट से उत्पन्न है। इस राग के दो प्रकार हैं। प्रथम 
प्रकार के शंकरा में ऋषभ तथा मध्यम वज्यं हैं और इसकी जाति भोडव औदुब 
है। उक्त श्लोक में “परेस्तु रिमवर्जित:-कथित..ओऔदड्वो5पि क्वचित्‌” कहकर इसका 
उल्लेख किया गया है। द्वितीय प्रकार के शंकरा में केवल मध्यम स्वर का वज्जित 
होना बताया गया- है । इस' कारण उसको जाति बाडव-पाडव .मानी जानी चाहिए । 
इस द्वितीय प्रकार के शंकरा-का भी. राग कल्पद्रुमाकु रकार ने _“पाडवों वज्यंम-” 
कहकर उक्त श्लोक द्वारा समर्थन किया है। उक्त दोनों ही प्रकारों में मध्यम स्वर के 


ड | :+  शागजर्णनों «पर, १४१ 


वज्यंत्व की स्थिति स्पष्ट है । भाज के प्रचलित शकरा में भी मध्यम वजित है, इससे 
श्लीक्त-केंथन का समेर्थ न टोता है । पाइब-षाडव जाति का शंक्ररा आज प्रचलन में 
'है-। प्रश्न केवल -ऋषभ स्वर -के प्रयोग के संबंध में सेष रहता है, जिसका उत्तर प्रच- 
लित शकरा के दूसरे रूप को देखने से स्पष्टतः मिल जाता है शंकरा राग की 
परम्परागत धरानेदार अनेक बंदिंशों:में यहँपेायाः जाता है । कि अधिकतर 'सागपानि 
इन चार स्वरों पर ही शक़्रा निर्भर रहता है,: किन्तु राग में कम से कम,पाँच स्वर 
होने। चाहिए, “इस नियम के अनुसार शंकराराग में.ऋषमं व धैंवत:का अत्यल्पं रूपे ,में 
प्रयोग किया जाता है । अज-जो शंकरा प्रचोर में: हैं, _उसमें यह बात-विवक्षितःरूप 
में देखने मे आती है कि आरोदी मे: ऋष भ स्वर अत्यन्त अल्प दिखाई देता है, किन्तु 
अवध रोही मे दानक्रिया में स्पष्टतया इसका प्रयोग किया जाता है। आलापधारी 


्ऊ रन्‍न्‍: 5 >> पु जप जू >> जलन चला अचल 
है ल्कूल सतह अ जप रे । 5 रा | हि ४ पर प्र *, 


करंते संमय शंसा ये गे र-सा--स्वर-सम्‌ह गाया जाकर कंषभ को कण के रूप में 
प्रयोग होता है । ही हु पे 


हु 


2 आरोीही' में ऋषभ के प्रशोग की स्थिति कुछ विजित सी ही है। आरोही मे 

“ऋषभ का प्रयोग. 'सारेगप' के सरल रूप में नहीं किया जाता है। कारण कि इस 
प्रकार का सरल एवं स्पष्ट प्रयोग अल्प प्रयोग की परिभाषा में अंकित नहीं किया जा 

. सकेगा । ऋषभ स्वर का अल्प प्रयोग पं० भीतखरडे की क्रमिक चोथी पुस्तक में अनेक 
घरानेदार, ख्याल की बन्दिशों में -पाया:जाता है। सगीत-कर्यालय, हाथरस द्वारा जुलाई 
१९६४ में, प्रकोशित पें ०भातखंण्डे की किक पुस्तक भांगें ४ के पृष्ठ २२६ परे. शंकरा 
राग के संदारेंगं दवोरों चित परम्परागत बड़े रुघाल-के स्थयी-की दूसरी पंक्ति के 
ससरेग रे” स्वर-सम॒न्ह को देखने से स्पष्ट होता है कि ऋषभ स्थर का अल्प प्रयोग 
साथरिेग के रूप ले तानक्रिया में किया जा सकता है | 


'नबमलनट टी जज>ज 


कण के छूप में ऋषभ स्वर का-अल्प प्रयोग, आरोही में स ग॒ ग (स) स्वर- 


विन्यास' रूप में भी अनेक बार दिखाई देता है। ऋषभ स्वर का आरोही में स्पष्ट 
प्रयोग उक्त पुस्तक.के .पृष्ठ २२० पर-अंकित तराने _के स्थायी विभाग की अंतिम 
पक्ति में 'मारेग सरेसा' स्वरसमूह द्वारा दिखाया गया है | सारांश यह है कि आरोही 
में ऋषभ स्वर का प्रयोग सारेगप' के रूप में न है होना चाहिए ब ऋषभ का प्रयोग 
सरे- 
'ससरेग रे सरेसा, सारेग रे पतारेसा' तथा 'साग ग॑ (सा) स्वरं-समूहों द्वारा ऋषम 
का भल्प रखकर ही किया जाना चाहिए,- जिमसे.कि ऋषभ-के अल्प प्रयोग 
-की मंशा स्पष्ट-हो और यह-स्बर आरोही में. वजित-नही है यह-भी स्पष्ट-हो जाये 
-“>“ » [वें में कहा गया है कि इस राग-का-संपृर्ण स्वरूप 'सा-ग, पति इन चार 
स्वगो पर निर्भर-है, जिसका अर्य यह हुआ कि ऋषभ के गतिश्क्ति प्रयुक्त होबेव:ला 


१८४२: सगीतशास्त्र पराग 


$ 


किन्तु वजित ते होने वाला स्वर छौवतः है। उसका भी प्रयोग इस राग मे 
जय मात्रा में किया जाता है। आरोही में 'पंघनिम्न' जैसा सरल प्रयोग निषिद्ध 
माना जायेगा, आगशोेही में छोवत स्वर को 'निध सं! स्वर समूह द्वारा वक्त रूप मे 
प्रयुक्त किया जाता है। आरोही के उत्तरांग में घैवत वक्रत्व क फलस्वरूप अतरे का 
उठाब क ते समय सरलता के हेतु 'पपसां, का प्रयोग अधिकतर किया जाता है ! 
कीखचित्‌ समय पानिसर स' तान क्रिया में प्रयुक्त डोता है और 'पनिध, सः स्वर-समूह 
मे ध्ैवत का वक्रत्व बताते हुए अतरे का उठाव किया जाता है। उपर्युक्त कथन से 
:गोडी में ऋषम तथा छौवत के प्रयोग की स्थिति व शैली स्पष्ट हो जाती है। , 
मवरोदी में ऋषभ-छोवत की स्थिति के विषय में यह कहा जयेया कि 
आल'उचारी करते समय उत्तरांग में मुख्य स्वरविन्यास 'निधसनि, रंसांनिध संनि 
तथा प्‌ दिघ सनि! आदि गाने के पश्चात्‌ अवरोही में जब पंचम पर आया जाता है, 
तब नि! तथा 'प' के अंतराल के उच्चारण में ध्वनि को कुछ विश्राम दिया हुआ 
आभासित होता है । 
उत्तरांग मे निषाद स्वर इस राग का मुख्य न्‍्यास-स्वर है और न्यास-स्वरो का 
>ाष्ट प्रस्तुतीक रण/आलापचारी मे ही किया जाता है, जेसे-निध सं नि, पनिघ, सनि, पग 
घर 
५, निस रंसा निध सति, पग पग-रं सा। उपयुक्त उदाहरण से यह स्पष्ट हो 
जाता है कि निषाद स्वर पर न्यास करने के पश्चात्‌ अवरोही क्रम से जब पचम पर 
आलाप द्वारा आया जाता है, तब छौवत का प्रयोग ध्वनि के व्यवधान स्वरूप कण 
के रूप में पंचम के साथ ही होता है और उसे निषाद-न्‍्यास के पश्चात अवरो ही में 
प्रयुक्त माना जाता है। क्वचित्‌ समय छोवत का पंचम पर यह कण अत्यत स्पष्ट रूप 
में भी दिखाई दे तो भी राग-रूप को हानि नही होती है। इस प्रकार के प्रयोग 
गुरुमुख से समझ लेना चाहिए । तथा उचित अभ्याप्त द्वारा उन्हे प्रयुक्त करना चार 
घोवत का स्पष्ट प्रयोग तान क्रिया में 'सनिधप पगरेसा' के द्वारा किया जाता है। 
अवरोही की 'सनिध्पपगरेसा' तान में ऋषभ स्वर स्पष्टतः प्रयुक्त किया 
जाता है, किन्तु तान-क्रिया में ही केवल इस प्रकार का स्पप्ट प्रयोग, होना चाहिए । 
रे रे | 
आलाप करते समय ऋषभ स्वर का प्रयोग ग-रे सा तथा ग सा स्वरसमूहों द्वारा, . 
अल्प मात्रा में या मीड के क्रम में, ऋषभ' की ध्वनिका आभास देते हुए किया जाता 
है। उक्त दोनों: ही प्रकार के स्व॒र-समूदर इसी थाट से निर्मित बिढाग राग में भी 
प्रयुक्त होते हैं, कित्तु इन स्वर-समूद्दो के पूर्व बिडाग में गम स्वर-संगति का प्रयोग 
होगा व शंकरा में गप! स्वर-संगत्ति का बिहाग से इन स्वर-समहों को अलग करने वाली 


रे रे 
इसरी सूक्ष्म विशेषता यह दिखाई देती है कि ग -रे सा तथा गस स्वस्नसमूहों के 
बा से 


राग-वर्णन वडे३े 


गांधार को आरोदडी के ऋषभ का कण दिया जाता है, जब कि इस प्रकार का ऋषभ 
का आरोही कण, विहाग राग में प्रयुक्त-होने वाले उक्त स्वर-समूदी को नही दिया 
जाता -है । क्योंकि बिहाग राम के आरोह में ऋषभ स्वर वर्जित है, जब कि शंकरा 
में आरोही ऋषभ स्वर अल्प माता मे प्रयुक्त होते हुए भी वजित नहीं मप्ना जाता 
है। अत: विभिन्न रागों के स्वर समूह समान होते हुए भी कण, मीड-तथा अन्य अनेक 
प्रक्रियाओं द्वारा भिन्न रूप द्रोकर अपनी विशिष्ट उच्चारण-शैली से विंवक्षित रागों 
का निजी स्वतन्त्र स्वरूप प्रकट करते दिखाई देते हैं। अत आलापचारी करते समय 
अवरोही मे ऋषभ स्वर का किस प्रकार प्रयोग किया जाता है व तान-क्िया में किस 
प्रकार का, यह उप्यूक्त सोदाहरण विवेचन से स्पष्ट हो जाता है ' तथा यह भी म्पष 
होता है कि मध्यमवर्जित होने के कारण इस राग की जाति पषाडव-पाडव मानी जाती 
है। रि तथा म दोनो जिसमे वर्जित है, ऐसा औडुव-औडूव जाति वाला शकरा-प्रकार 
विशेष प्रचार मे नही है । 
इस राग के वादी-संवादी के विबय में भी मतभेद दिखाई देंते है । राग 
कल्पद्ुमाकुर के “सपाव5भिम तो सदा मधुरवादि सवादिनो” कथन से साँ' के व 20 
तथा 'प' के संवादी होने की-ओर मकेत मिलता है, जब कि राग चन्द्रिकासार मे 
“गनिवादी-सदादिनौ. राग शकरा देखि” कहकर गांधार का वादी तथा निषाद का 
सवादी होना दिखाया है । राग का स्वरूप, चलन, प्रकृति तथा इसमे प़्मुखरूप में 
प्रयूक्त होने वाले स्वर-समूहों द्वारा प्रकट होने वाले सप तथाग नि स्व॒र-मवादो 
के बहुलत्व से यह प्रतीत होता है कि उपयु क्त दोनों स्वरसंवादों पर ही राग्र निर्भर 
करता है, परिणामत, 'सा प' वादी संवादी माना जाता है वगर नि जो भी वादी 
संवादी के रूप में प्रयुक्त किया जाता है । प्रचलित शंकरा के चलन की दृष्टि से दोनों 
ही मत स्वीकार्य माने जाते हैं। परन्तु गाँधार तथा निषाद का मंवाद अधिक प्रच- 
लित है। 
इस राग में सा ग, प वा, नि स्वरो पर न्यास किया जाकर राग का 


विस्तार किया जाता है। पूर्वाग में 'स्ागप' से आरोही का उठाव करके गप 
रे 


ग-रं सासे अवरोहण करने से शंकरा स्पष्ट होता है। अर्थात्‌ पूर्वांग अवरोही मे 
प रे-- 
मपगरेगसा का अवरसमूह आज्ापचारे में प्रमुख माना जाता है। इसके पश्चात्‌ स॑ 


पृ रे 


मे, गे रे पग पाति, (प) गे, गप ग-रे सा के द्वारा राग-विस्तार किया जाकर गांधार 
जाई, +जमनी। 
का वादीत्व दिल्लाया जाता है । गरेपग' स्व॒र-विन्यास, गांघार पर 


और अनेक बार प्रयुक्त होने से, राग का थे 
निषाद स्वर पर 


न्यास के कारण 
ग-सूचक माना जाता है। उत्तरांग मे 
न्यास करते समय 'निध सनि,! स्वर-समुह को पुनः २ प्रयुक्त करना 


उवृड४ *सेंगीतेश सत्र पं राग 


अनिवाय॑ समझी जाते है क्योंकि उत्तेएगरमे येही स्व्र-सभूह' प्रमुख रूपतसे रागे- 
सुचक है-।:-उत्तराँग में -निष[द से.पंचुम्‌..पर भाते अमय अरधथेर्ति नि प' स्वर-प्रबोग 
>करते. समय . निषाद - को किचितु बढाकर पंचम पर पहुँच! जाता है । भ्बात 
ऐसी स्थिति में कंभी कभी निषाद स्वर की घ्वनिका किचित्‌ खण्डित होने का अशास 
मिलता है, जो रागोचित माना बांता है | तत्पर यह है'कि 'निपो की ध्वनि का 
उच्चारण इस प्रकार किया जामा थाहिए जिससे विहे।ग राग में प्रयुक्त होने वाली 


[6 भ्रे5 * 2 ६ 'एरय। 


ल्‍निप स्वर-संगति से यह प्रयोग भिन्न प्रतीत, हो । ब्वाचित समय 'निप' स्वर-संगति * 


हि 


ला ज: <। 


के'उच्चारण में निषाद-पर किचित -विश्राम. दैने हे स्थान पर त्ति,प (जैसा छौवत का 
ई रे 
कणयक्त प्रयोग किया जाता है और निघर्ंनि, या ग प ग-रे सा स्व॒र-सम्‌ ह्‌ के गायन 


7) | [क्‍ 0०७ 


-द्वारा-राग-स्वरूप स्पष्ट किया जाता है । 
इस राग में आरोही की तान, 'सासागपपतंसं' या 'सासाग्रप निसांरेसं गाई 
जाती है भौर उसके-पश्नात अवरोही में 'संनिधं पेगरेसा' ग्राया-बजाया जाता है । 
“इसका '.गायत-वादन का समय रात्ति का द्विंतीय प्रहर -है।। “इसका-चलन व प्रकृति 
साधारण रूप में चंचल मानी जाती' है'। यह एक लोक “प्रिय वे मधुरे राग है। 


5] 


7रोही भव रीही-स्वरूप 3905 

- सा, अप, तिध' साँ/ संनि,-पतिष.सतति, प, गपगसा । 30080 0 है 

मुख्य.अंग मयवा पकड़ .. ..... / ७ * &-८- ४. 5... . .- 

, सांनि, पनिघ्सनि, प, गप गसा-3 ,.. - ... ..  »« | | 
ग्मूए व. ताने रे 


१. सासागरेसासा, सास्रायपपंगरेसा, सासाग्रपपनिधप गपपंगरेसा, सासागप- 
*संसंनिघपपगरेसा, सासागप पर्सार्साग- गंरें संनिधपपगरेसा; सासागरप पसांशांगं 
पेंपें ग॑रे सं नि पनि्ध (सं) निप प्‌ गध गरे सा सो 7 77 

२. ससागप पनिध सांडनि, पनिघध सांहरेंगांड निध संडनि, पनिध सां$ मंगंरें 
सां5 निधर्सा5 नि, पनिध सां5 गंपंपं गंरेंसा5 सां रें सांउनिघ सं5नि, पपयपगरेसा श्वा । 


समिंगंपंपंग 


है. सांसांगंगंरेंसा, सांसमिंग॑पंपंग रें सांसां, संगंरेंसां रेंरें सांसां; : निघरसांति, पप- 
गेप गरेसासा | ........ ; - 
४. सा गग, गपप, पनिनि, निरसांसां, सांगंग, गंपंपं गंरेसंस सांरे सांसां, रेखा 
तिनि, पपनिध (सं) 5नि धपपंगपगरसंस-4. 
- ५. ग भरेसा, पप गप पगरेसा, निधिय पपगप पगरेसा रररें सांसां, गंग रेंसां, 
पंपंगर सार्सा, हें कू सानिधप, पनिध  (सं)5नि पप गप पंग रेसी । 
हु 
६- गप गप, पनिपनि निसांनिसां, सोंगंसांगं, गंपंगंप॑, गेंरे सांसां सर सार 
निसांनिसां, निधिनिध संनिसंनि, पपगप गरे सासा । ॒ 


के 
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७ गपपगरेसा, पनितिधियय, ग्रपपंगं रेसां5, रेंगंगे रेंसासा रें,पें _संनिधाप, 
निधनां निधप गप पर्ग रेसा । 

८. निधसत्ति, रेंसांनिधसांनी, गंरेसांरेसंसनिधस नि, पंपरगंपंगंरें संस रें सांनिध 
सनि, पप गपपम पग रेसा । 

९ पपग पपग पपगरेसासा, सं्संनि संसनि संसनिधप, पपंगपपंगपगपंगरेसासा, 
गर्गरे गंगरे गंगंरेंसां, पंपगरे सांसा, रेंरेसां रेरे सां रेरें सांति धप, पनिध (सां)5मि 
पप गपपगरेसासा । 

१०. पपग, निनिध, ससंनि, रेरेंसा, गंगंरे, पपंगंरें सांरें संस निधसंनि पपगरे 
सारेसासा । 

११. संसंरें सनिधपपगरे सासा, गंगरेसां निधपप गरेसासा, पपंगंरें संनिधप, 
निधसनिधप पग, पपगरे सासा, गरेपग, निधसोनी, गंरेपंग, पंपंगंरे संनिधप, निध 
सतनिपप गपगरेसासा । 


राग देशकार 


शलोक :-- 
देशीकार स्त्वीड॒वः शुद्धमेल: । 
प्राकतोनित्यं वर्जितो सौ मनिभ्याम्‌ ॥ 
ग॒संवादी घैवतस्तत्नवादी । 
पन्यासो5यं गीयते प्रातरेव ॥॥ 
ह (रागकल्पद्ुमांकुर ) 
दोहा :-- 


ठाठ बिलावलमे जवे मनि को दिये निकार । 
घगवादी संवादि तें ओडव देशीकार ॥ 


(रागचंद्रिका सार) 


यह राग विलावल * ट से उत्पन्न होता है। बिलावल थाट से निर्मित होने 
के कारण इसमें सब शुद्ध स्वरों का ही प्रयोग किया जाता है। बारोही तथा अवरोही 
में मध्यम तथा निषाद दोनों ही स्वर वर्जित होने से इसकी जाति औडुब-औडव मानी 
जाती है | इस राग में वादी प्रेवत तथा संवादी गांधार है। इसका यायन-वादन समय 
दिन का प्रथम प्रहर है । 

प्रैबत वादी होने से यह राग उत्त्तरांग प्रवल है अर्थात्‌ आलापचारी विशेंध 
रूप में उनन्‍्तरांग में की जानी चाहिए। इस राग में घैवत स्वर का विशिष्ट रूप से 
आदोलन सहित उच्चारण करना चाहिए। घंवत पर होने वाले विधिषप्ट ऑदोसन 
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की उच्चारणशली गुरुमुख से उचित रूप में श्रवण, मनन तथा अभ्यास करके आत्म- 
सात्‌ करनी चाहिए, क्योंकि धैँवत स्व॒र की इस विशिष्ट उच्चारण शैली को प्रमुख रूप 
से रागसूचक माना जाता है। अतः "“ध55प' स्व॒र-समूह की उच्चारण-शैली की ओर 
विशेय सावधानी रखती आवश्यक है । 

इस राग में 'ध55प' की विशिष्ट उच्चारण-शैली के अतिरिक्त “गपधप' भी 
एक प्रमुख स्वर-समूह माना जाता है। अर्थात्‌ उत्तरांग में “ध5:प"” तथा “गपधप” 
प्रमुख एवं रागसूथक स्वर-समूह होते है । 

हस राग में धवत के अतिरिक्त पंचम तथा तार सप्तक के पड्ज पर भी 
न्यास किया जाता है ' पंचम पर न्यास करते समय स्वरों के आरोही क्रम के स्थान 
पर अवरोही क्रम के स्वरों को ही अधिकतर प्रयुक्त किया जाना चाहिए | किन्तु ऐसे 
प्रयोगों में 'गपध” का आरोही-क्रम बार-बार प्रयुक्त किया जाता हुआ दिखाई देता 
है और उसके पश्चात्‌ गपधप' के प्रमुख स्वरसमूह को प्रयुक्त करके राग स्पेष्ठ किया 


घर 
जाता है । आलापचारी करते समय, किचित्‌ “धसाप” स्वर समूह के गायन-वादन में, 


ध 
धैवत अर्थात्‌ वादी स्वर को कण के रूप में भी दिखाया जाता है। 'घ सां प, गे पधप 


ग सा” स्तर-समूह के प्रयोग में “गसा' पूर्वांग-अब रोही होता है किन्तु 'गसा' के अंतराल 
में ऋषभ के कण रूप में उच्चारण का आभास मिलना चाहिए। अत: 'गसा' के 
पूर्बाग-अव रोही उच्चारण में ऋषभ का उच्चारण “ग -रे सा” प्रकार से किया जाता 


हूँ या गसा के भीड युक्त प्रयोग में ऋषभ को प्रयुक्त किया जाता हूँ। 

भूपाली तथा देशकार के आरोही-अव रोही के स्वरों में समानता होते हुए भी 
बाद भेदी, अंग-प्रवलता व बिशिष्ट स्वर-संगतियों के कारण दोनों ही राग भिन्‍न 
तथा स्वतत्न है। भूपाली में गांधार वादी होने से आलापचारी में पूर्वाग-प्रवलता हैं 
किस्तु देशकार में धवत वादी होने से उत्तरांग-प्रबलता के अनुसार आलापचारी करना 
पड़ती हैँ । भूपाली के कल्याण थाट से निर्मित होने के कारग कल्याण-अंग की “परेग 
स्त॒र-संगति उस राग में दिखाई देती है, किन्तु देशाकार विलावल धाट से निभित 
होने के कारण 'यप धप', 'गपधगप', स्वर-समूहों में पंचम पर न्यास करते समय 
बिलाबल की 'धग' स्वर-संगति प्रयुक्त होती हुई दिखाई देती हैं । दोनों ही राग के 
न्यास-स्वरों में विभिन्नता के अतिरिक्त पूर्वांग-प्रवलता की विशेषता भी दोनों रागों 
के भेद का महत्वपूर्ण कारण है । 

इस राग में भक्तिरसात्मक गति याये जाने से राग अधिक रुचिकर प्रतीत 


होता हूं । इसकी प्रकृति एवं चलन ग्रम्भीर होते हुए भी यह राग्र सरल तथा मनों- 
रंजक हूँ । 


राग-वर्णन पड 


आरोही-अव रोही-स्वरूप 

सारेगप, ध, सा/सां, ध, प, गपधप, गरेसा । 
मुख्य अंग या पकड़ 

धघ प गपध, प, गरेसा । 


तानें 


१. सारेगरेसासा, सारेगपधप गरेसासा, सारेगप धर्साधप, गपधप, गरेसासा, 
सारेगपधसारेसाधप गपधप, गपगरेसासा, सारेगप धसंरेंग रेंसा धप गपघप गरेसामसा, 
सारेगपध सारे गें पपगरें संसा धप, गपधप गरेसासा । 

२ सारेगपधप, गपधसांघप, गपधसंरेंसंधप, गपधसारेंगंरेंसांधप, गपधस॑ रेग॑- 
पपग रेसंसा धर, गषधप गरेसासा | 

३. सरेगंरेसंस, सरेगपपग रेसा, सारेगेरेसांसां, रेसांसांघपप, घधसंसंघप, मपध- 
धरपप, गपधपगरेसस ॥ 

४. मारेरे, रेगग, गपप, पधध, धसंसं, सरेरें, रेंगंगं, गर्षपंगंरेंसांसां, सांरेंसा- 
सधप, गपधसाध्प, गपधपंगरेसस । मै 

५. गरेरेगपपगग, धपप, संधध, रेसस गंरेरे पंगग॑ पपंगंरें, संसंधप, गपधसं धप, 
गयधप गप गरेसस । 

६ सारेगयध, गयधसंरे पध्रमरेंग रेसा, पंपगरे संस, गंरेसं स, रंसंसरे, ससंधप, 
गपधपगरेसेस । 

७. पपध पपध, गगपगगरगरेवासा, घधसंधध से पपधपप्ध गषधपंगरेसासा, 
ससरे समरे, धधस धधस, पथ, पप्ध गपधप गरेसस, रेरंग ररेग, ससंरें ससंर, धधसं 
धधरसे, पपध् पपध, गपधप गरेसस । 

८. धपगपध, सधपधमसं, रेसधसंरें, गंरेंसरेंगंपं गंरे सघधपप, गपध संधप, 
पृधगप्धए गरेसासा । 

९. गपध गपध गयध ः गरेसासा, धसंरें घसेरें धसरें संसंघप, गपध गपध पगरे- 
सासा सरेगसरेग सरेगेरे सघ पप, धघसंघ पप, गपधप गरेसासा । 

१०. गगरेरे सस, पपगगरेरेसस, धधपप गपधघप गगरेरे सस, संसधध पप गप- 
धपगगरेरेसस, रेरेससां धध पपर गगपपधधपपगगरेरेससा, गगरेरें संस, पपंगंगंरेरसंस, 
धधपप, गगपप्धघपप, गपधपगरेसस । 

११. गपगप, प्वपध, धसधस, संरेंसरें रेंगेरेंग पंपंगंरे सरेंसरे धसघंसे, पंप, 
गपधप गरेससा । 


१४८ संगीतशास्त् पराग 


१२. धपगपधप गपधप ग्रपधप गरसेसा, संधपधसंध, पधसंधपधसंधपप धप 
गपधपगपधप, गपधप गरसेस, गंरें संरेंगंरे, संरेगंरे सांरेंगेरे संसंघप, गगग, पपप, धधध, 


०० २७७०(७००- 


. संसंसं, रेरेरें सघधपपगपघपगरेसस । 


राग विहाग 

श्लोक :--- 

विहंग इह गीयते ममृदुरन्यतीत्र स्वरो॥ 

रिघो त्यजति रोहणे स्पृशतिचा5वरोहे पुनः ॥ 

तथा निगदितौ गनि रुचिरवदि संवादिनी | 

निशीय समये सदा श्रुतिमनोहर गरीयते ॥। 

(राग कल्पदुमांकुर ) 

दोहा :-- 


कोमल मध्यम ल्‍ढौखसबचढ़ले' रिधको त्यांग । 
गनिवादी संवादीते जानत रागविहाग ॥ 


(रागचंद्रिकासार ) 
यह राग विलावल थाट से उत्पन्न होता है । इसमें सब स्वर शुद्ध लगते हैं । 
आरोही में 'रिध” वजित और अवरोही के संपूर्ण होने से इसकी जाति औडव सम्पूर्ण 
हैं। इसनें वादी गांधार है तथा निषाद संवादी हैँ । रात्रि के द्वितीय प्रहर में इसे 
गाया-बजाया जाता हैं। घैवत तथा ऋषभ का प्रयोग होते हुए भी इस राग में 


बस अखयमी 5 5 हि 

नीप तथा गसा के मीड युक्त उच्चारण में धंवत व ऋपभ का क्रमश: प्रयोग 

आभासित होता है, जिसका अर्थ यह है कि अवरोही क्रम से आलापचारी की प्रक्रिया 
ध 

में घेवत तथा ऋषभ अत्म्प माने जाते हैं। 'नी-ध प 'नी प' या के द्वारा पच्म को 


घैवतस का कण-स्पर्श देकर 'नीप' स्वर---संगति के प्रयोग से घैवत का उच्चारण 


रे 
स्पष्ट किया जाता हैँ | इसी प्रकार ग-रे सा या 'ग सा' स्वर-संगति में पडुज को 


ऋषभ का कण देकर ऋषभ का प्रयोग स्पष्ट किया जाता हैं। अर्थात्‌ अवरोही क्रम 
से आलापचारी करते समय धैवत एवं ऋषभ दोनों ही स्वरों का अल्प प्रयोग किया 


मद बट रय 
जाना चाहिए। व नीप तथा गसा स्वर संगतियों का उच्चारण करते समय अति 
अर सा 
सावधान रहना चाहिए। कभी कभी 'नीप गमगय गसा' स्वर-समूह को सीडयुक्त गाते 
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समय धैवत तथा ऋषभ लुप्त प्रतात होते हे व घवत व ऋषभ अवरोही में वर्जित 
हैं, ऐसा आभास उपयक्त स्व॒र-समूह के गायन-वादन से मिलता हूँ, परन्तु नीप व 


सी 

गस स्वर-संगतियों के मीड युक्त प्रयोग में धवत यथा ऋषभ का आभास मिलना 
अनिवार्य है, 'नपि गमगसा' स्वर-विन्यास मीड के बिना गाया जा सकता है। ऐसो 
स्थिति में नी, (प), भग -म गे, सा स्वर-समूह के विश्वांति-स्थानों पर ध्यान देना 


चाहिए । अर्थात्‌ किचित्‌ समय वैचित्य की दृष्टि से आलापचारी करते समय अव- 
रोही में घेवत तथा ऋषभ को वर्जित किया हुआ दिखाई देता रागोचित माना 


जायेगा । नीनी (प) गमग, पग मग, सा के द्वारा धैवत तथा ऋषभ वर्जित दिखाई देते 
हैं, कितु वहां अन्य स्वरों के व्ययधान में उक्त दोनों स्वरों का विशेष रूप से प्रयोग 
होता रहता है, यह ध्यान से सुनने के पश्चात्‌ मालूम हो जाता हैं। अतएव घैवत 
तथा ऋषभ के प्रयोग की अवरोही में क्‍या स्थिति है, यह स्पष्ट रूप से समझ लेने 
की आवश्यकता हैं । 

तान-प्रक्रिया करते समय अवरोही में घेवत तथा ऋषभ स्पष्ट रूप में प्रयुक्त 
किये जाते हैं, जिसके कारण 'नीधपमगरेसा' ऐसी अवरोही क्रम की सरल तान गाई 
जाती है । 

यह राग बिलावल थाट से निर्मित होने तथा शुद्धमध्यम का भी इसमें स्पष्ट 
प्रयोग होने के कारण इसमें तीनत्र मध्यम का विवादी स्वर के रूप में प्रयोग किया 
जाता है। 'पमंगमग' जैसे तीत्र मध्यम का स्पष्ट प्रयोग किया जाता हैँ व किचित्‌ 
समय प-मैगमग' स्वर-समूह द्वारा तीन मध्यम का अर्ध प्रयोग किया जाता हैँ तथा 
'पमेगमग, नि (१)-में गमग, गसपनी-ध पर्मंगमग” तथा “ध र्मपर्मग मग' आदि स्वर- 

विकमकती, अियककनी: 


समूहों में भी स्पष्ट प्रयोग किया जाता है, जिसका अर्थ यह नही कि तीज मध्यम क 
बिना यह राग गाया नही जाता है । अनेक बार 'पर्मगमग' के तीत् मध्यम के स्पृष्ड 
प्रयोग से गायक-वादक यह आभास देने लगते हैं कि तीव्र मध्यम भी इस राग के प्रमुख 
स्वरों में है व 'पर्मंगमग”' यह विहाग राग का अंगसूचक स्वर-समूह है । किन्तु तीन 
मध्यम, जिसे इस राग का विवादी स्वर्र[माना गया है, का प्रयोग विवादी के हो रूप में 
क्वचित्‌ समय उचित माना जायेगा । यह कहना अधिक उचित होगा कि तीज मध्यम 
के बिना विहाग-राग गाया जा सकता है व यदि उसका प्रयोग करना ही है तो उसे 
विवादी के नाते ही प्रयुकत करना चाहिए। बिहाग राग के अगसूचक र्वरों में तीत्र 
मध्यम का प्रयोग अनिवार्य है, यह कहना उचित नहीं होगा । गमग, पमगमग, 
मा] 0] 
गमपपधगमंग, न-ध पंगमग, नी (प) गमग, स मग, पग, ग़मग, गमप्रधगमग 
रे सा तथा आलापचारी में अन्य इसी प्रकार के तीव्र मध्यम सहित प्रयोग विहाग 
राग के स्वरूप, चलन, प्रकृति तथा वांछित' भावानूभूति को स्पष्ट कर सकेगे। अतः 
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इस राग में तीत्र मध्यम के प्रयोग की स्थिति के संबंध में सावध्लानी रखनी चाहिए। 


वादी गांधार तथा संवादी निषाद, इन दो स्वरों के अतिरिक्त शेष अनुवादी 
स्वरों में से 'सा' तथा “प' स्वरों, पर इस राग में न्यास किया जा सकता है। अनु- 
वादी स्वरों में से शेष म, रि तथा ध स्वरों में रि तथा ध अल्प मात्रा में प्रयुवत होते 
हैं, इसलिए ऐसी स्थिति में उक्त दोनों स्वरों पर न्यास होने का प्रश्न ही अविचार- 
णीय माना जायेगा । अन्य शेष स्वर शुद्ध मध्यम को अधिक समय तक उच्चरित 
करता, या उसे न्यास स्वर मे अंकित करना राग-स्वभाव तथा स्वरूप की दृष्टि से 
अति हानिकारक माना जायेगा । 


ऋषभ धंवत के आरोही में वर्जित के कारण 'सागम पनिसां' का सरल प्रयोग 
किया जाता है । मंद्र, मध्य, तार तीनों ही सप्तकों में राग का चलन होता है। मद्र 
सप्तक में चलन होने वाले रागों में मीडयुक्त स्वर-संवाद तथा स्वर-जोडियां होती 
हैं व राग मोडप्रधान हो जाता है। ऐसे मीडप्रधान रागों का चलन एवं प्रकृति गंभीर 


नी 22 हि नी नी 
होती है । इस सिद्धांत के अनुसार सा, निप्‌,; प्‌, निसा, निपु, नीप पग, गसय गप- 


मधग गमपधम गमगसा आदि मीडयुक्त स्वरसभूहों के प्रयोग से इसकी प्रकृति 
गंभीर बनती है | उक्त स्वरसमूहों के बार वार होने वाले प्रयोंगों से यह स्पष्ट हो 


जाता है कि प्र गमग, धग गमग, नीप गमग, गमगसा, नीनी (९ ) गमग 
आदि प्रमुख तथा रागसूचक स्वर-समृह है । 

पूर्व में कहा गया है कि इस राग में निषाद को न्यास-स्वर माना गया है । 
मध्य सप्तक के निषाद पर न्यास करते समय सममेलीत्पन्न राग शकरा का आभास 
होकर राग बिहाग का तिरोभाव होता हुआ दिखाई देता है, जैसे पनि, संनि, तथा 


रें संनि, किन्तु उक्त स्वर-समूहों के तत्काल पश्चात्‌ निषाद से पंचम सीप गमग' इस 
मीड प्रयोग से या “नि-धप गमग' इस स्वर-प्रयोग से तिरोभाव नष्ट होकर विहाग 
प्प् बा. 
का आविर्भाव हो जाता है। ज्ात्पयं यह है कि नीप का मीडयुक्त प्रयोग वे गमग' 
स्वरप्तमूह का प्रयोग शंकरा व विहाग को पृथक्‌ कर देता है । 
गंभीर तथा मीडबुक्त स्वर-समूहों के प्रयोग के अतिरिक्त अभय स्व॒रों की 
उच्चारण-शैली की विशिष्टता के कारण इस राग में विरह-भावना निहित है, ऐसी 
अनूभूति होती है । राग लक्षणों के अनुसार रागोचित स्वर-समुहों तथा स्वरों के 
उच्चारण-शै वी-व शिष्टय द्वारा ही रागनिहित भावानुभूति होती है । 
आरोही-अवब रोही-स्वरूप 
सा ग, मप निसां|सनिधप, मग, रेसा ? 
निसा पकड ग॒ म प, गमग, रेसा । 
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तानें 


१. निसागरेसासा, निसागसपमगरेसा, सानि सागम ग्निधपमगरेसा, निसागम- 
पनिस निधपमगरेसा, निमागम पानेसां रेसांनिधय मगरेसा, निसागमपनिसां गंरेंसांनि- 
धपमगरेसा, निसागमप तिसांगं मंगंरेसां मिधपमगरेसा, निसागमयनिसांगंमपंमंगंरसां 
निधपमगरेसासा । 


२. निसागंग रेसा, निसागमप्रपमगरेसा, निसागमपतन्तिनिध“मगरेसासा, 
निम्मागमपनिसागग रेसां निधपमग रेसा, निसागपमनि सांग॑ मपंपमंगंरे सांनिधपम- 
गरेसा । 

३. निसागमपनिधप, गमपनिसांनिधप, गमपनिसां रेंसांनिधपष शमपनि सागं- 
गरे सानिधप, गमपनिसांगं मपमंगं रेंसां, सांरेंसाॉनिधप मगरेसा । 

४. निसागगरेंसां, निसांगंमंपपं मंगंरेंसा, निसा गंगंरेंसां, निर्सां ररेंसांनि धप, 
गमपनिसानिधप गमपनिधप, गमपधगमग रेसासा । 

५. निसागमप5, गमसपनिसां5, मिसागंमपंथमंगं रेंसां, ममंगंरे सांसां, गंगां- 
रेमां, रेरेसनिधप, ग्मपम गरेसासा । 

६. पपमगरेसा, नीनीधपमगरेसा, रेरेंसानिध पमगरेसा, गंगरेंसां पपमंगं रेंसा 
पनिसां रेरे सांनिधप, गमपप मंगरेसा । 

७. गमगगम गगम, ममप ममप, पनिपपानि पपनि, निसां निनिसं निनिसां, 
सांरेसासारे सामांरेसां, गंगरेंसा, निर्सांगमंपंउमंगंरेस गंगंरे, रेरेसां, संसनि, नीनीध, 
घप, पपम ममगम पपमग रेसा । 

८ सगग, गमम, मपप, पनिनि, निसासां, सांगग, गरमंस सपपंमंगंरेसं गंगेगां- 
रेसा रेरेरे रे सनि, संससस निधपप, निनिनिनिधप मग, गमपमगरेसा । 

९. ससस ससंनिधपमगरेसासा, गगंग गंगगंरेसा निघपमगरेसासा, पपप पंपृ१- 
मर्गरेसा, ममगरेसासां, गगरेंसां रेरेंसनिधप, गमप, मपनि, पनिसा, निसांरें संनिधप, 
ससरेसनिधपमगरेसा । - 

१०. पमगरेसा, नीघपमगरेसा, सनिधपमगरेस्रा, रेसंनिधपामगरेसा गंरे संनि- 
धपमणरेसा, मंगरेसा, पंमंग रेसनिधप मगरेसा सागमप, । गमपनी, मपनिसां, पनिसांगं 
सारे निर्यां, ससरे सनिधपमगरेसा । 

११. गमपमगरेसा, पनिसांरेंसांनिघप, गंमंपंमंगंरेंसा पनिसंरेंसनिधप, 
गमपमगरेसासा, गगग, समस, पपप, निनिनि, संसंसं, गंगरगगं, गगग, निन्नि, गंग॑ रेंस 
मिधवपम गमपमरेससा । 

१२. गगरेरेसासा, पपममगगरेरेसासा, निनिधध पपममगगरेरेसासा, रेरेसंसं, 
गंगरेसां, पप्रमंमंगर्गेरेरे संसंनिनिधधपपमसंगग रेरेसासा । 
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निधप, गगगमपपमगरेसा । 


मंगरेंसां, निसां निसां रेसनिधपप, गमगमपपसग रेसा । 

१५. पर्मंपमेगमग, नीध नीध पर्मपमेगमग, सनिसंनिधप, नीधनिधपमे पमंग- 
मग, रेसां, गंरेंसं, पंमगरे सांसां, रेंसरेंसां निधपप, संनिसंनिधप, मिनिधपड्से गमागम- 
पप्मगरेसा । 


राग भैरव 
श्लोक :-- 
राग दिभेरवाख्यो मुदुऋषममधस्तत्रिग स्तीत्र निश्च । 
वाद्यस्पिनू घैवतो उसा वृषम इह तु संवादिरुपो5भिगीत: ॥। 
आरोह5ल्पपंभत्वं क्राच्रिदपषि मृदु नि: प्राहुरे के विकल्पम ॥। 
प्रातःकालेषु नित्यं जगति सुमतिन्रि: सुस्वरं गीयतेञ्सो ॥ 
(रागकल्पद्र॒मांकुर 
दोहा :--. भैरंव कोमल रिम ध सुर तीख गंधार निखाद। 
धघैेवत वादी सुर कह्मों तांसु रिखब संवाद । 
प्राचीन शिव, रागष्वि हनुमन्‌ तथा कललीनाथ आदि चार मातों के अंतर्गत 
जो राग-रागिणी-व्यवस्था थी उसमें भेरव राग को आदि अर्थात प्रमुख राग माना जाता 
था व इसी कारण उपरयक्त श्लोक में “रागकल्पद्रुमांकुर' ग्रंथ में रागादिभेरवाख्यों यह 
कहा गया है । राग, रागिणी, भार्याराग, पुत्र-राग तथा पृुत्नवघुराग आदि वर्गीकरण 
के अतर्गंत उन्हें व्यक्तित्व प्रदान (?८:४०४४१0८०४४०४) किया गया हुआ दिखाई 
देता है। इसीके अनुसार आदि राग भैरव को व्यक्तित्व प्रदान (7८780फ्रांगरिंट४ ०५ ) 
करने हुए भरव राग व वेषभूषा का निम्नांकित वर्णन संगीत पारिजात ग्रंथ में 
पाया जाता है :- 
गद्भाधर: शशि कलास्तिलकस्त्रि नेत्र: । 
सेपेंविभूषित तनुर्गजकृत्तिवासः ॥ 
भास्वविशूल एप नृमुण्ड्धारी ॥ 
जयति भैरवसादि राग: । 
शुश्नांबरो अर्थात शीर्ष पर गंगाधारण किये, चन्द्रमा विराजित तिलक लिये हुए, 
त्रिनेत्र सहित, शरीर सर्वत्न-सर्पवेष्टित हाथ में त्रिशुल लिये हुए, गल्ले में नर्मुण्ड- ' 
माला डाले हुए, तथा शुप्रवस्त् परिधान पद्ने शंकर साक्षात्‌ भेरव राग का स्वरूप 
है, जिनका हम ध्यान करके जय जयकार करते हैं । 
आधुनिक काल में राग-रागिणी व्यवस्था के पश्चात्‌ भारतीय शास्त्रीय 
सगीत का आधार जब शाड तथा तज्जर्प रागपद्धति हुई तव भैरव राग भैरव थाट 
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के अंतगंत माना जाने लगा । अतः भैरव राग भरव थाट से निमित हुआ है, ऐसा 
माना जाता है। इसमे ऋषभ तथा धैवत कोमल होते हैं व अन्य शेष स्वर शुद्ध 
होते है। आरोही-अवरोही में सातों ही रवरों का प्रयोग होने से इसकी जाति संपूर्ण 
संपूर्ण है। इसमे वादी धवत, तथा संवादी ऋषभ है। उत्तरांगवादी सधि-प्रकाश 
राग होने से प्रात:काल अर्थात्‌ सू्योदिय के किचित्‌ पूर्व काल में इस राग को गाया 
जाये, ऐसा कहा गया है | उक्त श्लोक में 'क्वचिदापि मृदु ति£ कहकर अवरोही में 
मृदु अर्थात्‌ कोमल निषाद का प्रधोग मान्य हुआ है । गमनित्र प्॑र पग इस स्वरसमृह 
द्वारा कोमल निषाद का प्रयोग किया जाता है । परन्तु इस स्वर-समृह को बार-बार 
प्रयुक्त करके भैरव राग का अंगस्वरूप स्वर-समूह बनाना अनुचित होगा । अर्थात्‌ 
कोमल निषाद कः क्वचित्‌ प्रयोग क्षम्य माना जा सकता है, यह समझना चाहिए । 
इस राग में विशेषतया कोमल धंवत तथा कोमल ऋषभ आंदोलित रूप में 
प्रयुक्त किये जाते हैं । 
इस राम की विशेषता आंदोलित कोमल धैवत तथा कोमल ऋषभ पर निर्भर 
करती है । घैवत तथा ऋषभ के आंदोलन युत्त्त उच्चारण के साथ-साथ मध्यम स्वर 
के न्यास के रूप मे मुक्त उच्चारण से राग रुचिवर्धक तथा भावभिव्यंजक सिद्ध होता 
है | अतएवं आंदोलन युक्त कोमल घेत्रत तथा कोमल ऋषभ व न्यास के रूप में मुक्त 
मध्यम आदि प्रक्रियाओं को भलीभांति समझ लेना आवश्यक है | राग का मीड युक्त 


चलन राग-प्रकृति को गम्भीर स्वरूप प्रदान करता है व इस राग में मरे55 का मीड 
प्रयोग एक विशेष स्व॒रसगति मानी जाती है । उक्त मीड-प्रक्रिया में गांधार का 


छपा हुआ प्रयोग दिखाई देता है, जो इस थाट से निर्मित अन्य रागों में प्रयुक्त मरे स्वर 


सगति से भिन्न है। अर्थात्‌ मरे55७»की माड युक्त स्वसरसगति तथा ऋषभ स्वर पर 
उचित आँदोलन इस राग की प्रमुख विशेष एं मानी जादी है । 

'रागकल्पदुमांकुर के ग्रथकार ने आरोहे ल्पष॑ंभत्वम! कथन से आरोही में 
मे स्वर का अल्प प्रयोग किया जाना चाहिए, यह बताया है । आरोही में कोमल ऋषभ 
का अल्प प्रयोग होने से राग के पूर्वाड्भ का उठाव अधिकतर 'सा गम' होता है व 
कभी कभी 'साम' स्वरसगति से भी आलाप का उठाव किया जाता है। ऋषण का 
अल्प प्रयोग का यह अर्थ नही है कि 'सारेगम' ऐसा उठाव नही हो सकता है। इसका 
अर्थ यरी लेना चाहिए कि अधिकतर उठाव 'सागम', साम' तथा 'निसागम' स्वर- 
समूहो द्वारा किया जाता चाहिए जिससे कि रि का अरोही में अल्प प्रयोग सिद्ध हो। 
अतरे का उठाव गमपथ्च, निसां, गमद्ु55 निसां गमश्5६ निस के स्वरसमूहों द्वारा 
किया जाता है। उत्तरांग-अवराही मे सनिप्रपम, यह सरल प्रयोग होता है परन्तु 
आलापचारी म॑ राग को गम्भीरता प्रदान करने के लक्ष्य से उत्तरांग-अवरोही मीड- 
युवत गाया जाकर सरल 'सनिधपम' के स्थान पर सां $ धघ॒ पम जैत्ा स्वर प्रयोग किया 
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जाता है व तार-सप्तक के षडज से मध्य सप्तक के मध्यम स्वर तक मीड बताई जाती 
है | सांउधधपम, गमनिध प5ध घपम पमगम म॒ के (म)555४ सा की आलापचारी भैरव 
राग को अतिरजकता प्रदान करती है । 

तानक्रिया में भी अधिकतर रे स्वर का अह्प प्रयोग किया जाकर आरोही 
तान 'निसागमपघनिस' तक जाती है व अवरोही में संनिधप मगरेसा का सरल प्रयोग 
किया जाता है। अतएव मुख्य रूप से घैवत-ऋषभ-कें आंदोलित उच्चारण, मध्यम 
स्वर का न्यास के रूप में मुक्त प्रयोग तथा रागोचित स्वर-समूहो तथा स्वरसवादों 
का मीड युतत उच्चारण आदि इस राग की विशेषताएं मानी जाती हैं, जिनका उचित 
अभ्यास द्वारा प्रस्तुतीकरण करके राग को गम्भीर तथा रजक बनाना चाहिए | 


आरोही-अव रोही-स्वरूप 
सारे गम, पधनिसां संनिध, प, म, गरे, सा । 

मुख्य अग अथवा पकड़ 
सा गम, प ध्‌ प्र । 


तानें:-- 

१. निसागगरेसा, निसागमपमगरेसासा, निसागमपधपमंगद्ेसस, नीसागसपश्न, 
निसनिधपमगरे सस, निसागमपध्॒निसं गंगरेसं निध्॒प मगरेसस, नीसागमपधनिसंगरमंप्मं 
गंरे' संनिशपम गरेसा, 

२३. निसागमपम, गमपंघपम, गमपधनीधपम गमपश्च॒ निस निध पम, गमपश्च 
मिसंरे हे! संनिध पम, गमपधुनिसं गंगंदेसं निधपम, गमपश्॒निसं गंम॑ प॑ पं में गंरेसं 
निधपम गरेसासा । 


निसंगंगंसंर सं 


निसंरे सनिधघपम गमपध॒निसं निधपम, गमपधुनिधपम, गमपध्रपस गमपम गरेससा | 

५. सगग, गमम, मपप, वधध, धुनिनि, निसमं, संरे रे , देगग गंमर्म मंपंमंगं- 
रैसंनिधप5, संनिधपमगरेसा । 

६. गगरे, ममग, पपम, घधप, निनिध, ससनि, रे रेसं, गंगरे, मंमंग, परपंमं- 
गरेसं, गंगंरेस रे रे संनि, संसनिध, निनिधप ध्रध्॒पम्‌ पपमग, ममगरे, गगरेस । 

७. समगम गपगप, मधपथ्त, पनिधनि, धसंनिसं, निरे सादे, सांगरे गं, रेमंगंर्म, 
गंपंसंप मंगरेसां गगरे सं, संसरे संनिघप, गमपश्रु पम गरेससा । 

८. गगरेसा, ममगरेसस, पपमगरेस, घधपमगरेसस, मनिनिधपमग रेसा, संस- 


पप ममगग रेरे सस । 
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९. गगम गगम गगम, ममप ममप मम॒प, पपन्न पंप पषधा, खबनि घपुनि 
घरप्ननि, निनिसं निनिसं निनिसं, संसंटे संसंरे संसंरे, गर्मपंमंगदे सांसां, घ॒निसांनिप्- 
पम्म, गमपमगरेसांस । 

१०, पमरसम, वपमप, निश्वपछ्ठ संनिधनी रे संनिसं, गंरेसारे मगरेग, रेंसंनिसं, 

निध्रनी, निधपथ ध्रपमप पमगम, गरेसस । 

११. गसमगम मपमप पघप्ष॒ घ॒निघरानी निसनिसं सरेसंरे रे गेरेगें, गंम॑गंमं 
पंमंगरे संनिश्रप गमलिनितप गम पर्रपम ग्रे सस । 

१२. गमपमगरेमसा, एधसध धनिसंनिव्रपष, गमपमगरेस, संरेगंरे संनिश्र॒प 
घनि संनिश्षप, गमपमगरेसस, गंमंपर्मगंटे संनि, धनिसंनिश्रम, गमपश्रपम गमपमगरेसस। 

१३. सससग गगंगम मममप्, परम, घ्र॒द्नश्ननि निनिनिसं संसंसंग गंगंगंमं 
गरेसंसं धनिसंनिधपम मं गमपम गरेसस । 

१४. सानिध्रपंगमपथनिसं, सरेसनिश्वपगमपत्रनिसं गगरेस सरेसंनिधप गमपश्र- 
मगरेस । 

१६. रे रे रे, ध प्र प्र, रे रे सनिवपमगरेस, गगग, तिनिनिगंगं- रेस निभवप- 
मगरे सस, ममम, संसंसं, ममंपम गरे संनिधप गममपमगरेसम । 


राग गागेश्री (बागेश्वरी) 


एलोक :-- 
तीव्री रिधी गयनयों मृदवोहि यस्यां ॥ 
संवादि पडज सहिला खलु मध्यममांणा । 
आराहणे परहिता संकलताउव रोहे। 
बागीश्वरी सुमतनिभिः कर्थिताध॑रात्रे ॥ 
(राग कल्पदुमांकुर) 
दोहा /न्च्5 


तीवर रिघ कोमल निगम | 
मध्यम बादी  बखानी ॥ 
खरज जहां संवादी हैं।॥ 
बागेसरी लखानी ॥ 
( रागचन्द्रिकामार ) 
यह राग काफी थाट से उत्पन्न है। इस कारण इसमें गांघार तथा निपाद 
स्वर कोमल हाते है। इस राग का मूल नाम बागीश्वरी है, परन्तु उसका अपभ्रंश 
बागेश्ी हो गया है । इसकी जाति के सवध मे तीन मत दिखाई दते हुं । एक मत के 
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अनुसार आरोही-अवररोही में पंचम वर्जित करके इसे घाडव घषाडव जाति का माना जाता 
है। दूसरे मत में आरोही मे मध्यम वृजित है और अवरोही संपूर्ण इस प्रकार 
इसकी जाति पषाडव-संपूर्ण हुई तृतीय मत्त के अनुपार आरोही-अबरोही में स्कर 
गृहीत करके उसकी जाति संपूर्ण-संपूर्ण बन जाती है। तीनों ही मतों के अनुसार 
वर्तमान में बागेश्नी गाई जाती है, किन्तु तीनों ही प्रकारों के आरोही में ऋषभ स्वर 
अल्प मात्रा में भ्रयुक्त किया जाता है, जिसके कारण पूर्वांग में आलापचारी या तान 
का आरोही उठाव' 'सारेग्रम' न होकर- 'सा, गम” या 'सा म! होता है । इसका अर्थ 
यह नही कि 'सारेगुम' स्वर-विन्यास इस राग में निषिद्ध मांना जाता है। ववचित 
समय 'सारेगमघ' स्वर समूह इस राग में गाया जाता है, परन्तु ऐसे स्वर-समूह का 
बार बार प्रयोग नही किया जाना चाहिए । ऋषभ स्वर आरोही-पूर्वाग में अल्पांश 
में प्रयक्त किया जाना चाहिए, यह ध्याद में रखकर ही ऋषभ का प्रयोग करें। 
आरोही पूर्वांग में ऋषभ का अन्य प्रकार से प्रयोग किया जाता है जिसे निम्नांकित 
स्वर-समूहों से स्पष्ट किया जा सकता है । 
स्‌ स 

“सानिछसा, रेरेगू55 मगु5$ रे रेग5म । 

पूर्वांग आरोही मे ऋषभ के उक्त प्रकार के प्रयोग के, क्रमिक पुस्तक भाग ३े 
में बागेश्री की परंपरागत घरानेदार बंदिशों में अनेक उदाहरण दिषखाई देते है। 
बागेश्री मे कभी कभी “मपधमग'स्वर-समूह भी गाया जाता है जिसका अर्थ यही लेना 
चाहिए कि बागरेश्नी राग के संपूर्ण-संपूर्ण प्रकार का यह स्वर समूह राग का बैचित्नय 
दिखाने हेतु गाया गया है । तात्परय यह है कि रे रे ग॒, सारेगुम, मपधय॒ तथा सन्तिधप 
धग आदि स्वरसमूह बागेश्नी राग की संपूर्ण-संपूर्ण जाति के अंगसूचक हैं, इनसे उस 
राग में वैचित्॒य तथा विशिष्टता का ही प्रस्तुतीकरण होता है । 

इससें सा, ग॒, म, घ तथा नि स्व॒रों पर न्यास किया जाता है । आलापचारी , 
में उक्त स्व॒रों 'पर न्यास करते समय आरोही में ऋषभ तथा आरोही-अव रोही में 


स 
पंचम का प्रयाग विशिष्ट वेचित्रयदायक दिखाई देता है । पूवरक्त रे रे थ॒, सारेगम, 
मपधण, तथा संनिधपधग स्वरसमूहों के अतिरिक्त धनधपधमग, ध पघनिध मशु, 
मगमधघ+ पधसंन्तिध, आदि स्वर-ममूहों में पंचम का प्रयोग एक अपनी विचित्रता तथा 
विशिष्टत्ता लिये हुए दिखाई देता है | जो चैचित्नय के साथ-साथ राग की मधुरता को 
को भी बढ़ाता रहता है । मत: उक्त स्वर-समूहों का इपत प्रकार कौशल-पूर्वक प्रयोग 
करने की सावधानी रखनी चाहिए, जिससे रागरंजकता व रागांतगंत भावभिन्यंजकता 
का परिपोध हो । 


इस राग में मध्यम वादी तथा पडज संवादी है | 'मग्रेसा' स्वर-समूह गाते 
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समय मग प्रयोग में मध्यम से गांधार तक के अंतमार्ग की ध्वनि को गांधार पर अति 
धीरे धीरे लाकर मगर पर मीड समाप्त करना चाहिए । यह उच्चारण भी इस राग 
में अधिक कुशलता पूर्वक होना चाहिए | इस राग का गायन-वादन सेमय मध्मरात्रि 
है। इस राग का चलन तीनों ही सप्तकों में हैं तथा प्रकृति गंभीर है । यह राग 
अति लोकप्रिय वह मधुर है | 


आरोही-अवरोही स्वरूप 
सानिधनिसा, मग॒, मधनिसां । सं तिध, मय, मय, रेसा । 


मुख्य अंग अथवा पकड़, 
सानिध सा, मग, मध, निध, मु, मग॒ रेसा । 


तानें-- 

१. निसामगरेसा, लिसागुमधमग्रेसा, मिसागमधलिंधम गरेसा, निसागुमधनि- 
संनिधमगरेसा, निसागरमधनिसरें सनिधम ग्रेसा, निमागमधनि संग रेंस निध मगरेसा, 
निसागमधनिसंमगण रेसंनिध मग्रेसा । 

२. निसमम गरेससा, तिसागुमधध मग्रेसससा, निसा गमधनितिधमगरेसा, 
निसागमधननिसंसंनतिध मग रेसासा, निसागुमधन्नि संरेंरेंसंनिधमशरेस, निसागमघतिसं- 
शग॒ग्‌ रस निधमग रेसासा, निसाशुमधनिसां मं शु रेंसां निघ मगुमगरेसा । 

३. निसाशमधमशम निसनिधम, गुमघनिधम, गुमधनि सरेसनिधम, गमधनिस- 
गुग॒ रेंसंनिधम, गुम धत्तिसं मंमंगु रेसां निध मग मगरेसा । 

४, निसां गग रेंसं सिसां मंगु रेंसां तिस ग ग रेसं तिसरेरेससं लिध मधनिसं 
मग॒ सग॒ रेसा । 

५. मगरेसा, निध मग॒ रेसा, सनिधमगरेसा, रेंसनिध मंगरेसा, ग॒ रेंसांनिधम- 
ग्रेसा, मंग रेसांनिध मग्रेसा । _ 

६. मगरेसा, पंग़रेसा, निधपं्मग्रेसा, संनिधपमगरेस, रेसंनिधपमग्रेस, 
मंग रेंसनिध मध निसंरीसन्तिध मधन्तिसं निध मधनिधपमश रेससा । 

७. सागग, गमम, मधघध, धघत्तिनि, निसंसं, संरेरें, रेगग, गममग रे संनिध, 
मधनिसरें संनिधपमगम रेसा । 

८. गममगरेसा, घत्तिन्तिधमग, शुरमंमंग रेंसं, ग॒ ग रेस रेरेंसंनि संसंनिध निनि- 
घगम धधमग मधसंनिधपमग मग रेसा । 

९. गग रेरे ससा, ममगगरेरेसस, घधममगग्रेरेसस, निनिधघ ममगग रेरेसस, 
संसानिनिधध ममगगरेरे सस, रेंरेंसंसंनिनिधध ममगगु रेरेसस, गग॒ रेरेंसंसं, मंमंग ग- 


वृभ्रू८ संगीतशास्त्र-पराग 


घ्‌ 
रेससंमं, ग॒ग॒ रेरेसंसं, रेरेंसंसंनिनिससंलिन॒धध, निनि धध मम, धनिसं नि55, सस॑ निध- 
पमगरेससा । 

१० समगम, गृधमध, मनिधनि पसंनिस, निरेंसंरें संग रेग संमंग्र मंगरेसस, 

घ्प 
मंग मंगरेंसां ग॒ रेंगरेसंसं रेसंरेंसांनिध, संनिसंनिधम, तिधनिध मग मधनिसं निघ 
(म)5 घन्तीसंनिधपमग मगरेसा । 

११. मग़ग धमम, निधध, संनिनि, रेंसंसं, मंगग, ग रेरे, रेंसंस संनिनि, 
निधध, धमप, मगग गरेरेस, निसगुमध, गमधनिसं, निसमंग्रेंसे निसंरेरेसां निधपमग 
रेसा । 

१२. ममगम, घधमध, निनिधनि, संसनिसं, रेरेसरें, ग॒ग रेग, मंमंगरे, 
गग रेंसं, रेरेंसंनि, संसंनिध, निनिधम, धधमग ममगरे गगरेसा । 

१३. सनिधन्तिसं, मधनिसधतन्िसं, ग्मधनिसंनिधनितं, निसगमध निसंनिधतिसं, 
लिमिससगग मम धधनिनि सं, रेरे संनिधनीसं, ग॒ग रेंसांसां, रेरैंसनिधनिस रेंसंनिधति 
संनिधमधनीधम गरे गमगरेससा । 

१४. तिनि मिस, सससय गगगम, मसममध, धधधनि, निनिनिसं संसंसं रें ससं, 
संरेगमंगरेंसंसं, संरेंगरें संसं संरेंसंसं रेसंसरेसंसरे संसंरे संसरे संसररे संभिधपमग रेस । 

१५. गग मगरिस, घधनिधमग, संसंरेंसंनिध गगमंगरेंसं, संरेगरेंसंनिधम, 
गगग, ममम, धधध निनिन्नि संस निधमगरेसा । 

१६. गमग्म, मधमघ, घनिधनि निसंतिसं ग॒मंग मंगरेंसंसं, संरेसरेनिस निरें- 
संरे' निस, धनिधनिमध मघ, मानिधनि, गमगम रेग रेग, मगुम, घमध, तिधन्ति रेसं- 
रेरे सनिधम मगरेसा । 

१७. गमगगम गगम, मध ममधममधघ, घनिधधनि घधनि, निसांनिनिस- 
निनिसं, संरेसंसरे ससंरे, निनिसं धधनी मपध, गृ॒ग मगग्रेसस । 

१८. ममग ममग ममग्र रे सस, निनिध निनिधनिनिधम गगु, मम ममंग, 
ममगरेसस, रेरेंसरेरें स रेरेंसनि घम, नीनीध निनिध निनिधम गग॒, ममगुममग॒ मग- 
नितिध निनिधमगग (म)5(ध)5(नि)अ[स)5 रेरेसंनिधपमग मग्रेस | 

१९. ससस, संसंनिधपमग रेसस, रेरेरे, रेरे सनिधपमगरेस, गयग, ग॒गुरेंस 
निधपमगरेसस, ममम, ममंग रें संनिधम धानिसं(रे)5, नि (सं)5, घ(नि)5, म(ध)5ग 
(म)5 ग्रेसस । 

२०. सारेगुम घनिसंरेग मंमर्ग रे संनिधमग मगरेस । 


राग-वर्णन प्‌५९ 
राग जौनपुरी 
इलोक-- 


प्रख्याता जौनपूरी मृदुगमधनिका रोहेणे गेन हीना। 
संपूर्णा चावरोहे नियतमभिहितों घैवत श्रत्रवादी | 
गांधार: स्यादमात्य: प्रकटयति सदाउसावरी तुल्यरुपम्‌ | 
गान॑ चास्या द्वितीय प्रहर समुचित प्राक्लु एवोपदिष्टम्‌ ॥ 


(रागकल्पद्गुमांकुर) 
दोहा :-- 
कोमल ग्रमधनि तीख रिखभ | 
चढत गंधार न होई॥ 
घगवादी संवादिलें । 
जीनपुरी क्‌ही सोई ॥॥ 
(रागचंद्रिका सार) 


यह राग आसावरी थाट से उत्पन्न होता है इस कारण इसमें 'गध' तथा 
नि, स्व॒र कोमल हैं । इसके आरोही में गांधार वर्जित है तथा अवरोही संपूर्ण है । इस 
कारण इसकी जाति षाडव-संपूर्ण है। वादी घैवत तथा संवादी गांधार हैं। गायन- 
वादन का समय दिन का द्वितीय प्रहर है । 

आसावरीयाट से निरमित आसाव री राग के चलन से जोलपुरी राग साधारण 
रूप में मिलता जुलता दिखाई देता है, किन्तु दोनों ही राग अपने अपने स्थान पर स्वतंत्त 
हैं। आसावरी राग के आरोही में गांधार तथा निषाद वजित हैं व जौनपुरी राग के 
आरोही में केवल गांधार वर्जित है अर्थात्‌ आसावरी राग की जाति औड॒व संपूर्ण है 
व जौनपुरी राग की जाति पाडव-संपूर्ण है । जौनपुरी का आरोही 'सारेमाप घन्निसं' 
है। दूसरी भिन्नता यह हैं कि “गु स रे मप,” स्वर॒विन्यास पूर्वाग अवरोही में 


जौनपुरी राग का सूचक स्वर-विन्यास माना जाता है । सारेमप, निश्र प, 
स 

2८ 
घ॒ मप, गर से रे मप, निश्रप, धरमगप, सरे मप, तथा निसं रे निवरप, ध्रमय ग, स मप, 


स्‌ स्‌ 
ग्‌ रेसा, स्वर-समूहों द्वारा आलापचारी करते समय “ग रे मप,” स्व॒रविन्यास 
की पुनरावृत्ति की जाती है ॥ 
इस राग में कोमल घैवत का प्रयोग आसावरी राग की तुलना में अल्प मात्रा 
में दिखाई देता है। व कोमन निपाद का प्रयोग आसावरी राग की तुलना में जौन- 
पुरी में अधिक किया जाता है । आमसावरी राग में “मपद्॒सं” इस सरल उठाव की 
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अपेक्षा “मपत्नमप सं” या “सारे मपसं” स्व॒र-समूह द्वारा उठाव किया जाता है किन्तु 
जौनपुरी में “मपश्रनिसां” “मपनिता” तथा “मपसां” इस प्रकार अंतरे का उठाव 


हर सति ., 
किया जाता है। आसावरी के उत्तरांग अवरोही में रें धडप, तथा जीनपुरी के अव- 


रोही में रे निशश्रपसं गाया जाकर आसावरी में घेवत का तथा जौनपुरी में निषाद 
का आधिक्य प्रदर्शित होता है। आलापचारी में ऐसे प्रयोगों की पुनरावृत्ति से यह 
माधिक्य स्पष्ट होता है । 

वादी स्वर घैवत होते हुए भी उस पर अधिक न्यास नही किया जाता है । 
धैवत पर किचित्‌ न्यास करने के पश्चात्‌ 'पंचम पर न्यास करने से राग रुचिवर्धक 
होता है । कोमल गांधार, कोमल निषाद, मध्यसप्तक-षड्ज तथा तार-सप्तक-पड्‌ज 
के स्वरों पर न्यास किया जाता है । 

कब स 
जीनपुरी में निसंरें निएरप, धमपण रेमप, ये स्वर-विन्यास रागसूचक समझे 


जाते हैं मंद्र, मध्य तथा तार तीनों ही सप्तकों में राग का चलन होता है व पग॒ 


से 3० 
तथा रेनिश्रप आदि मीड्ययुक्त स्व॒ससमूहों के प्रयोग से राग की प्रकृति गंभीर बनाई 


जाती है ! तानक्रिया में सरल उठाव सारेमप घानिस या निसारेम पनिस से किया 
जाकर अवरोही संतिश्रपमग्रेसा ऐसा सरल प्रयोग होता है । यह अतीव सरल, मधुर 
तथा लोकप्रिय राग है । 


आरोही अवरोही स्वरूप 


सा रेमप, घ्॒ ति सां[सां निश्॒प, मगर, रेसा । हि 


मुख्य अंग अथवा पकड 

अप, लिध्रप, धमप, ग्॒‌ रे सप । 

तानें :-- 

१. निसारेग रेसा निसारेस पमग्रेससा, सलिसारेमपतल्मिध्रप मगरेसा, मिसारे- 
मसपथ्च निसंनित्र प्रगुरेसासा, लिसारेम परलिसंरेरें संनिध्वष मगरेसा, निसारेमपत्र 
लिसांरेंम पंमगरेंसेनिध्रप मग रेसा । घ 

२. मपत्र॒निव्रव, मपथ्॒त्रि संतित्रप, मपत्तिसंरेंसति धप, मपधनिसंरेंग र॑संनि- 
धप, मपधनिसंरेमपं मंग रेंस निधपमगरेसस । 

३. निसांरेंग रेंसां, निसांरेमंपंमंगुरेंसंस, गंगरेंसां, मिसंरेंसां निशव्रपम प्र 
निम्नपमग रेसस | 
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७. मपधपमगरेस, निसंरेंस त्िवपमगरेसास, ग॒ंग॒ रेंस निव्रपमगरेसस, पं5मंग 
रेंसा निघपम पघ॒ सिरसा रेंग रेंसे निध पम, पेघ निसं रेस सित्र पम, प्‌ घिसं निघपम 
पनिनीघ पम गरे मप्रपमग, मग्रेस । 

५. सारेम, रेमप, मपथ, पघनि,- धातिसं, रेंगरेंसं, निसरें मंपं मंग रेंसं, निसं- 
रेंग रेंसे लिसं रेरे सनित्रप, मप निमनिघपमगरेसा । 

६. सारेरे, रेमम, मपप, मवध, घानीनी, निसंस, संरेरें, रेग ग॒ रें सं; निसं- 
रेंरंघितपम पधनिस निम्न पम, प्धनिध्रपम प्॒पमंग रेसा । 


७. मपध मपन्न मपध॒प मगरेस, घनिसंघ॒निसं घनिसंनिघप मगरेसा, संरेंगे 


संरेंगे सरेंगुरें संनिधप मग्रेसा, तिसारेमपन्ि सरेमंपंमंग रेंसनिव्रपमगरेसानिस । 
८. सारे सारे, रेमरेम, मेपमप, पत्र पध्ष घनिवानी, निसं निस, संरेसंरें, ग़रें- 


००० ५ ५ «५ 


संस निसंरेंमंपंपंमंगरेंस नि रेरेसेनि व्निसंसनिवय पश्च॒निनिवरप मपध्च घपम गरे, सरेमप 
घनिसंनिष्त पमग्रेस । 

९. सारेमपत्र, मपध॒नि सं, घनिसंरे ग॒, 5 रेंसं, रेंमंपं5 मंग्रेंसं सरेंगरे निसरेंस 
घतन्तिसांती पचनिश्न मपन्रप मग्रेसा । 

१०. निसरेमप, मपघनिस, निसरेंमंपं, मग रेस, सरेरे, निसस, धानिनि पघत, 
मपप, पघध घन्तीनि सनिप्रप मगर रेसा । 

११. पपम, प्रव्॒प, निनिध्र, सांसनि, रेरेंसं ग॒ग॒ रेंसां रेमंपंपं मंग रसं, रेंग्रेंसं, 


संरेसां, निर्तांनी प्निष पप्रप मपमग, मंगरे रेस । 


कब. अनबन मत 


राग भीमपलासी 
इलोक :- 
प्रोक्ता भीमपलाशि का गमनिर्मिर्या कीमेले मेडिता । 
आरोहे रिघ वजिता प्रकार्यंता पूर्णईवरोहे पुनः ॥ 
वादी मध्यम ईरितो भवति संवादी तु पडःजखरो । 
यामे चेह तृतीय के5हनि बुधर्गीता मनोज्ञखेरे:॥। 
(राग कल्प द्गुमांकुर ) 
दोहा ध्+ 
तीखे रीध कोमल गमनि आरोहत रिघ हीन । 
सम संवादी वादितें भीमपलासी चोीन्‍्ह॥ 
(रागचंद्रिका सार ) 
यह राग काफी थाट से उत्पन्न होता है। इस राग के संबंध में विभिन्न मत 
पाये जाते हैं । भीम और पलासी दो स्वतंत्र रायो के मिश्रण से भीमपलासी का संयुक्त 
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स्वरूप बना है,- ऐसा कहा जाता है। किन्तु काफी थाट जनित भीमपलासा भा एक 
स्वतंत्न राग स्वरूप है, इतना-मानना यहां पर्याप्त है । ' 


इस राग के आरोही में रि तथा घ॒ स्वर वर्जित हैं। व अवरोही संपूर्ण है, 
इस कारण इसकी जाति बौडव-संपूर्ण है। वादी मध्यम स्वर व संवादी पडज हैं। 
दिन के तृतीय प्रहर में इसे गाया जाता है। ऋषभ तथा घैवत स्वर को छोड़कर शेष 
अन्य प्रयुक्त होने वाले सभौ स्वरों पर इसमें न्यास किया जाता है । हिन्दुस्तानी 
संगीत पद्धति में यह निस्‍्य ध्यान रखा जाता है कि वादी स्वर के अतिरिक्त भव्य 
स्वरों पर न्यास करते समय वादी स्वर का प्रबलत्व अनिवायं रूप में दिखाया जाये। 
इसी तत्व को ध्यान में रखकर मध्यम स्वर का प्रयोग इस राग में बारम्बार किया 
जाता है । यदि गांधार स्वर पर न्याप्त किया जाये तो नि सामग, पमग॒, मगू, गमपमंग, 


मंग निसगम पम5, पग॒, मगर, मग रेसा इस आलापचारी में मगर यह स्वर-जोड़ी अनेक 
वार लाकर गांघार न्यास के साथ साथ वादी स्वर मध्यम का प्रवलत्व दिखाया 
जा सकता है| इसी प्रचार अन्य स्वरों पर न्यास करते समय मग, पमग, पग्र, मंगु, 
इस प्रकार की स्वर-संगति वार बार प्रयुक्त होनी चाहिए। उक्त प्रकार के स्वर- 


प्रयोग से यह स्पष्ट हो जाता है कि पूर्वाग में मगुई, पमग॒5, पग5 मग॒3, का स्व॒र-प्रयोग 
इस राग में प्रमुख रूप में होता है । अत: प्रचलन की दृष्टि से पूर्वांग में मग पमंग, 
मंग को मुख्य स्वर-समुदाय समझना अनुचित नही होगा । 

उक्त स्वर-प्रयोग के मींडयुक्त होने से यह स्पष्ट होता है कि यह राग मीड 
प्रधान है व मीडप्रधान होने से इसका चलन तथा प्रकृति गंभीर है । भतः मंद्र, मण्य 
तथा तार तीनों हीं सप्तकों में यह राग सुचारु रूप से तथा सुविधाजनक रीति से 
गाया जाता है। साधारणतया यह देखने में आया है कि मींडप्रधान राग मंद्र मश्य 
तथा तार तीनों ही सप्तकों में गाये जाते हैं व उवको चलन गंभीर होता है । 

इसके आरोही स्थायी का उठाव त्सागुम निसामग मं, निसा प म, इस प्रकार 
होकर अंतरे का उठाव मपन्ति सां मपसां तथा गुमपसां या गमपानी सां इस प्रकार 


होता है । अवरोहीं-उत्तरांग उठाव 'संनिधप' व कंचित्‌ निर्तांप मग इस स्वर-सेंगति 
से किया जाता है । 
कोमल गांधार पर मध्यम से तथा को” ल निषाद पर तार सप्तक सां से गंभीर 


म मर 

मींडयूक्त आंदोलन इस राग की एक विशेषता है । नि सा ग55, नि सा मे गु555 पग555 
मगु55$, इस स्वर-समूहों द्वारा गांधार पर मीडयुक्त आंदोलन किये जाते हैं जिनके 
द्वारा पूर्वांग में राग का स्वरूप स्पष्ट किया जाता है । इस प्रक्रिया में कोमल गांधार 
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नियत स्थान से किचित्‌ उच्च होने का आभास देता है परन्तु नियम. श्रुति से वह गांधार 
किचित उच्च है ऐसा कहा नही जा सकता । इसी प्रकार पूर्वांग के कोमल गांधार 
सां सं 

के से संवादित स्वर, उत्तरांग के, कोमल निषाद की स्थिति है। प नि555, चि555, 
अपर पति, सां आदि स्वर-प्रयोगों में कोम न निषाद तार सप्तक के षड़ज के 
स्पर्श द्वारा मींड यूक्‍त व आंदोलित होता है और इस प्रक्रिया में निषाद की निषाद 
के स्थान से तीत्र निषाद की ध्वनि दूरी कहोने कम आभास होता है परन्तु 
ऐसी प्रक्रिया में निषाद कोमल है, यही कहना चाहिए अतएवं भीमपलासी राग में. 
पूर्वांग के कोमल गांधार व उत्तरांग के कोमल निषाद की उच्चारण शैली गुरुमुख से 
सावधानी पूर्वक समझ लेनी चाहिए व उनका यथोचित शैली मे प्रयोग करना चाहिए 

तान-प्रक्रिया में लि सागर मपानिसां सांनिधप मंग रेसा, जैसा सरल प्रयोग 
किया जाता है। यह एक अतीव मधुर तथा लोकप्रिय राग है। आरोहीः नि सा, ग्॒‌ 
मे, पनिसां । अवरोहीः-सां निधप, म, ग॒, रेसा । 

पकड़:-निसाम, मग॒, पमग॒. मग रेसा | 


तानें :-- 


१. निसामगर रेसा, निर्तागुमपमग्रेस, लिसागमयन्नति धय मगरेसा, निसागम- 
पनि संनिधप मग्रेसा तिसागमपत्ति सांरें संनिधप मगरेसा, सिसाग्रम पाती सांग रेंसां 
लिधप मगरेसा, निसागमपत्तिसां गम मंप॑ मंगू रेसां निधपमगरेसा । 

२. निसामग रेसा, लि सग मपपमग्‌ रेसा, निसागम पानिनिधपमगरेससा, 
निसागुमपत्तिसंसति घपम गुरेसस, निसागम पत्नि संरेरें सं निधपमगरेसस, मिसागम 
पानी समंमंग रेसां निधपम शरेसस, निसागम पति संग मंपंपंमं गरें सनिधपमगरेस। । 

३. निसागम पन्ति निधपम, गमयनि संनिधपम, गमपनिसंरेस निधपम, गुमपनि 
सांगग रेसंनि धपम, गमपनि संग मंपं॑ मंग रेस निघपमग रेससा । 

४. तिसांमंग रेंसं निसं ग॒ मंपपंमंग रेंसां निसांमंग रेंसां, निसंरेरें सांनिधप, 
गमपनि संतनिधप, गमप निधप, गम पधपम, गुमप मे, गुम गरेससा । 

५. सागग, गमम मपप पनिनि, निससं, संगग ग मंमग॒ रेंसां ग॒ग ग रस, रस्रेरे 
सनिधप संससंसंनिध पप, निन्निन्िनि धप मग पपपपमग रेसा । 

६. सशगुसग. गमगम, मपमप, पतन्तिपनि निसंनि सं, संगसंग गम मग॒ रेंसां, पंपं- 
मंग्रेंसा मंमंग रेंसंसां, ग॒ग॒ रेंसां, रेरेंसंरेसे निघप संसंनिसंनिघपम निन्धप मग्रेसा। 

७. त्ति सागमप, गमपनिसां, पंनि सं ग॒ मंपं मंग रेंसां, संग्रे सनिधपप, पसं- 
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लिध पमगयग गनिति पमगुम, गमप, मपत्ति पास सं, निसंम गुरें सांति घपमगुमग्रेसा। 
९. भमगगमगगुम, सपमसमप समप, पत्तिपपनि पपतनि निसंनितन्ति सं निनिसं, संसरे 
संसंरे ससरें सन्तिधप मपसं5$निधपमग रेसा । 


«० | ३३ ३ "महक 
१०. पपमग रेसा, निनिधपमग रेसा, संस निधपमगुरेसस, रेरेंसनिधप मग्रेसा, 
श॒ग रेसां, मंस गमग रेंधंसं, गग रेसां, ररें संनिधपमप, पपप, नितिन्ति, संसंसं, रेरें 
सांनिधपमप, निनिनिति सिनिनिनि धपमग्रेस 4 
११. सागर, शम, से, पन्ि, निसं, संग गम , मंपं, पंस, मंग गरे रेंस संति 
निध धप, पम, सग, शरे, रेसा । 


१२, सिसागूमपतन्ति सं, ससगग ममपपनिनिसं, ससस, गगग, मम्रम, पपप, 
मिनित्ति सं, संसं, सतसगग, गगगमम, मममपप, पपपनिन्ति, निनिनिपत्स, संसंसत्तिधप 
गमपत्निसं, रेररेर सं निध पगमपनिसं, ग॒ ग॑ रेंसां, तिसग॒मंपंपं मंग्रेस रेरेंस सं तिति 
घध पप मम गग रेरे सस । 

2 प्‌ 

१२. ति सशगुमपमगमप म5, गुम पनि सनि पन्नि सं त्ति5, नि संगुमंपंम गम 
बे लक पंमंग॒ रे सांड, मंग्रेंस म्तिउ, ग॒ रें संनिघपम, संनिधपमग निधपमगरेस । 

रागों का साधारण वर्णन करते हुए निम्नांकित बातों की जानकारी आव- 
इयक रूप में होनी चाहिए । 

१. थाट २. वजित स्वर ३. जाति ४. वादी संवादी ५. गरानसभय ६. वक्र 
तथा दुबंल स्वर ७. पूर्वांग-आरोही-उठाव, ८. उत्तरांग-आरोही-उठाव, ९. उत्तरांग- 
अवरोही १०. पूर्वांग अवरोही ११. साधारण चलव १२. आरोही-अवरोही १३. पकड़ 
तथा १४ न्यास स्वर । 

प्रत्येक राग की साधारण जानकारी के लिए उपयुक्त बातें अनिवाय रूप से 
ज्ञात होनी चाहिए, किन्तु इसक॑ अतिरिक्त राग में राग-लक्षणों के अनुसार स्व॒रों का 
अल्पत्व बहुत्व, कणस्वरों का स्पर्श, मीड-प्रयोग, प्रमुख स्वर-संवाद, प्रमुख स्वरविन्यास, 
तथा अन्य अनेक स्वरोच्चारण-शैली आदि बातों का प्रत्यक्ष गुरु सम्मुख शिक्षा लेकर 
अभ्यास करना चाहिए जिससे राग का अंतरंग पूर्ण रूप से समझ में आ जाये व उसके 
' अनुसार स्वयं के अभ्यास तथा कौशल द्वारा राग का रंजकत्व प्रकट किया जा सके । 


पूर्वोक्त वणित राग संबंधी साधारण जानकारी देने हँतु एक संक्षिप्त मान 
चित्र इसके साथ संलग्न हैं । ' 
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२. गौड़ सारंग. कल्याण )८ पक संपूर्ण सा,गप्सा. गांधारतथा सा गरे भग, सा 
॥॒ * धैवत मगप 
२. अल्हैया'विलावल  विलावल भारोही में मध्यम पाडव-संपृर्ण प, रे, सा, सां धैवत, गांधार सारे गप मगर मरे, 
स्वर सारेगरे 
४, शंकरा विलावल मध्यम पाउव-पाडव ति, सा, ग्रसांपगांधार निधाद सा गरे, पग, सा,गप 
* ५, देशकार विलाबल भध्यम व निषाद भौदुव-औदुव॒ पं,सां सावध धैवल व गांघार सारेगप, सापण प, 
जा 
६. विहाग विलावल रिघ बारोही में ओौडुव-संपूर्ण. ग,प,नि,सांसा गांघार-नियाद निसा, गमप, निसा 
2 हि मगय 
जननी 
७. भीमपलासी काफी रि,ध आरोही में ओडुव-संपूर्ण म,सा,प,गु, सिसां मध्यम, पडज साभमप,समग॒प 
निम्तामग मप । 
न भैरव क्ष॑रव ५८ संपूर्ण संपर्णं मे, रे,सा,सां. धैवत ऋषभ सागर, म, ता रे 
बढ + गम 
९. वागेश्री काफी काफी 4. आरोही _ मे गधनिसांसां मध्यम पठज, सा गम,साम,निता 
अवरोही में म॒ पाडव-पाडव मगम,ता रेगुम, 


“२, आारोही म पाडव-संपूर्ण 
रे. कोई नही संपूर्ण-ंपूर्ण 
थ्‌ जोनपुरी. आसावरी गधार बारोहोंमें घारव-संपूर्ण प, फुसा,निसां घंवलगांधार सारे हर न्रित्त, 
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5 १० ' ११ १२ १३ 
गमम्न, सां, गमघनिसां,. प्रात:काल का सारेगम, पप्॒निसां|। सागम पधप र् 
गमपप्रनि सां संधिप्रकाश. संनिध प, मे गरेसा $ सा म, गमन्न, १,धध॒पम, म (म)रेगम, 
पम, गरे5 सा, गमधु$ सं, रे उस, लिसां 
अागा, 
ध5, प, घपम, गमनिय पधम, गमप 
गमरेष्सा । 
मधतीसों, मनित्र सां, मध्यरात्ि सा मिध तिसां, मय सा लिध सा, मघ, सा चिधुसा, मगु, मगु, रेसा/मिसा निष्न 
मर्सा मछ निसां सा निध, तिध, मग॒, मगर, रेसा मधति सा, मग्ररे, गमग्रेसा|सिम, गमध, 
मंग॒, रेसा धनिधम मपध ग॒, मं, रेसा/गमधनिसं 
०... , श््‌ 2 “5 
रेंसां निर्सांध, धति संनिधम, पधमगु 
मगर रेसा । 
स हक 
मपसां, सपत्ननिसां, दिल का द्वितीय प्रहर सारेमप, छन्तिसां/संति मप, तिधप, प्रमप... सारे मप, से रे सप, ग रेसा, लिसा 
मपनिसां धप, मगर, रेसा ग्रेमप | रेनित्रप, मपुद्र॒ म्िप्तां, रेमधत्र ग॒, रेपग 


सारेमप धनिध्रधु मपगरेमप, ग्रेसा/मप 
निसरें निव्प, मपश्व॒निसा निश्नप, छमप 
गरेमप गरेसा । 


अध्याय १० 


निम्नलिखित तालों की जानकारी 


१. दादरा २. झपताल ३. एक ताल ४. चौताल, ५४. झुमरा ६. धमार 
७' त्विताल तथा ८: तिलवाड़ा । 


दादरा 
इलोक :-- 
भाषायामिह दादरेनि विदित स्तालोतिय" षष्ठकः 
स्पष्टयति लग्न इत्यमिध्या रत्नाकरे वर्णते॥ 
पूर्वेयन्न नमत्तनश्व॒ सरलो द्वावेष धातस्मृताम्‌ । 
गीतेषु प्रबल स्तु योति मधुरं मादगिर्क वर्धते ॥ 


दादरा ताल में छ मातताएं हैं, दो खण्ड हैं, मौर प्रत्येक खण्ड में ३-३ मात्राएं 
हैं । प्रथम खण्ड में तालों व द्वितीय खण्ड में खाली है । उपयु.क्त विवरण के अनुसार 
दादरा निम्न प्रकार से लिपिबद्ध किया जाता है :--- 
साता : १ २०.५ ४ ४५४६ 
का घाधीनाघधातीना 
चिह्न ८ हि । 
ताल की दुग्रुत, तिगुन तथा चोगुन निम्नांकित है, 
दुगुन -- 
र२्र रे 


प्रकार १ घघनाध तीना 
जी 





घधी नाधा तीना 
्टि या साय 


घाघी' नाधा तीना 
०-|# हतती तती 


प्रकार २॒ धा धी ना 





तिगुन न 
४ ्भ्‌ दि 
प्रकार १ घाघीना घधातीना धाघीना | घातीना घाघीना घातीना 


० 
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प्रकार ३ धा घी ना|ंधा धाधीना घातिता 


2. अमल 
चौगुन :-- 
प्रकार १ १ २ ३ ड 
धाप्रीनाधा तीनाधाधी नाधातीना धिाधघीनाधा - 
रे *त०>>उण«टगी... "सिर -त-कमम>नगी ३ 


६ 


न 
तीनाधांधी नाधातीना 
3 मजमागगी... पिरन्‍या०> नर 


प्रकार २ घा घी नाधधा तीघब्घधी चाघतीना 
ञ्ट 09 3० >>ण०गट ५9... 3 न्‍ान्‍यरअमकमगी 


झपतताल 


श्लोक 
जनेपु बहुविश्वुता दपषकलोत्न झंपतिय: | 
इगरंगी रचिता शास्त्र उदितो डु ता लो ति वे ॥ 
द्रुतो ठ्ुत विरामस्तदनु शब्द होनो द्रुत । 
ततो द्वुत विराम कोत्न कथितं निधात्यम्‌ ॥ 


झपलाल में दस मात्रा हैं, चार खण्ड हैं, और प्रत्येक खण्ड में २(३ २/३ इस 
प्रकार मात्नाओं का चार खण्डों में विभाजन है। ताली तीन तथा खाली एक है । 
एक, तीन तथा आठ मात्रा पर ताली व छटी मात्रा पर खाली है । 
सात्रा १ २[|ी३ ४ #४#|[ ६ ७।७८ ४ ९ १०. 
टेकाः घीना | घी घीना।त ना । घीधीना 
तालचिदह्न » ० रे 





दुयुन पहला प्रकार 


थ्‌ र्‌ 
घीता धीधी । नानी नाधी घीना [कल घीना घीधी पा नाती नाधी धीना 
सी. ॥ 5.00 तट 

् 











दुगुन दूसरा प्रकार 
१ २ रे ह.; प्ू दर ७ घर ९ १० 
घी ना घी घी ना।घोीना धीधघी | नानी नाधी घीना 
भ््‌ र्‌ ८ ४-४ > बिक 5... 


निम्नलिखिंत तालों की जानकारी १७१ 


तिगुुन पहला- प्रकोर 





१ २] ३ ४ प्र ६ ७ 
घीनाधी धीनाती | नाधीधी नाधीना घीधीना | तीनाधी घीनाधी 7. 
या 5 जी 2 ना "5 
रन 
प्र ९ १० 
नाधीघी. नानीना धीघीना 
हाई मम व मन 
तिगुन दूसरा प्रकार 
१२ हे ४०५ ६७ छ है १० 
घी ना। धी घी ना | ती ना5ड,धी। नाधीधी नातीना धीधीना 
भ्‌ र्‌ 9 *.ह.ह#ह#ा हक जाई हि223 + अल ममानल 
चौगुन पहला प्रकार 
१ र्‌ दे ढ भर 
घानाधीधी नाती नाधी | धीनाघीना धीधीनाती.. चाघीघीना 
जी लि + 5223 मल. 5. 
>< 
५ ६ ७ है १० 
घीनाघीधी त्तातीनाधी | घीना घीना घीधीनाती . वाघीघीना 
5 जय 52“ 2 अयकन्क जी 
0० 





चौगुन दूसरा प्रकार 





घीना । घीघीना । सी ना | घीड,धीना धीधीनानी नाधीधघीना 
भर हा 0 है १७७०० टी. ७७०००. 
एक ताल 


एक ताल में मात्नाएं बारह, होती है, वारह मात्राओं को ६ खण्डों में विभा- 
जित किया गया है। प्रत्येक खण्ड में २|२ मात्राएं हैं। ताली चार तथा खाली दो 
है। एक, पांच, नो तथा ग्यारह मात्राओं पर ताली है व ठीन तथा सात माताओं 
पर खाली है | 


मात्रा १२।| रे के ५४६६ ७८ ९ १० ॥११ १२ 
टेकाः घी घी। धागे किट | तू ना। के त्ता | घागे तिरकिद धी ना 
ताल चिह्न & छह 5+5/ै5ै+ २ ० हर व्दिदलिनि लए किक 
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दुगुन पहला प्रकार 
की शशि ६ छ. एप 
घिथधि घागे तिरकिट | तुना कत्ता धागे तिरकिट धीना धिधि धागे तिरकिट 
ला अजीज 5 5.0 नी धार. (5... 
भर 2 ४००5 छ कट आय हट बम + हवन ली अर लक 4 
[५ 
९ १० ११ १२ 
तूना कत्ता | धंगे तिरकिट धीना 
नी जी 3! 
३ ५ पक अकेली अब > 
[५ 
दुगुन दूसरा प्रकारा 
१२ ब्वे ड ४६ ७ ८ ९. १० 
घी धी धागे द्विकिद तू ना|धिधि धागे तिरकिट | तूना कत्ता 
८ री कलम २ बा सा फिलज ी 
9 * न य->+- टी: 











११ १२ 
घागे तिरकिट धीना 
टी. या... 4 रमम_>*ी 
तिगुन पहला प्रकार _ 
१ 3 वि डरे ४ कि 
पीधिं घागे तराकेट तूना | कत्ता धागे. तिरकिट धीना | घीधी घागे 
(मामी स्‍पिप»न्‍्बमममन्‍भी 6 नी... नली फनी 





० ३ 
प्‌ ७ 33 ९ १० 
तिराकेट तूना कत्ता धागे तिरकिट धीना | धीधी घागे तिराकेट तूना 
का ेहतती 
5 ६... ५-- ६... छह... 


डरे 


प्‌प्‌ १२ 
कत्ता घागे तिरकिट घीना 
नी... 33 जननी 


8... ०- ...-त+-न्‍3>_>- 


डे 
तिग्रुन दूसरा प्रकार 
पी घी | घाने तिरकि ० के 
घा घ घा रकिट 
5 तू ना|कत्ता। धीधी घागे तिरकिट तूना 


ह॒ ३ 


निम्नलिखित तालों की जानकारी १७३ 


पपू ४5 १२ 
कत्ता घागे तिरकिट पीना 


नी... 3 मल 


है 





चौगुन पहला प्रकार. 


१ र्‌ रे ड 
धोधी धगे तिरकिट तूनाकत्ता। धागे तिरकिट घीना धघोधी धागे तिरकिट 
जी 


व ] 


ल्‍ पट का ७ पर 
तुृनाकत्ता धागे तिरकिट धीना घीघी घागे तिरकिट तूना कत्ता 
सा यह. .ह0धध 00... (....>त>_२ं>ं३हु 
मलबे ल्द २... न. जननी ेऊत-3त>>-+>-+न>-+नी 
९ थी घट ० ११ १२ 
धागे तिरकिट घीना घाधी धागे तिरकिट | तूनाकत्ता धागे तिरकिट धीना 











रे है 

* चौगुन दूसरा प्रकार 
१२ है ४ ११ 
घी धी। धागे तिरकिट| तूना | क त्ता। धागे थधिधि घागे तिरकिट तूना कत्ता 
८ बी अिक ई ना 5. 





१२ 
धागे तिरकिट घीना 
00 0 मद का 


चोताल 
शलोक :--- 
चतुस्तालो लोके विदित इहयोद्वादश कला । 
सशास्त्रें प्युक्तो वर्णयति रिति नि:शंक सुधिया ॥ 
लघु यत्ादो द्वौनदुनु कायेत॑ तु द्रुत युगम्‌ । 
निधाता श्चत्वारो प्रुवषद नियुक्ता विजयतें | 


चौताल में बारह मात्राएँ हैं, जिनके छ खण्ड हैं। प्रत्येक खण्ड में २/२ 
मात्राओं के अनुसार बारह मात्राओं को ६ खण्डों में विभाजित किया गया है । ताली 
चार हैं तथा खाली एक है । एक, पांच, नो तथा दस मात्नाओं पर ताली है तथा 
तोन व सात मात्राओं पर खाली है । 


पृछडे * संगीतशास्त्र-पराग 


प ६६७ ४८:६९ १०३११ १९२ 




















मात्रा १ २[६३ ४$ 
टेंका :-  धा धा | दी ता | केट धा [दी ता | तिर कत |गदि ग्रिन 
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निम्नलिखित तालों की जानकारी पृ हे 


चोगुन पहला प्रकार 
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कक ५ 
चौगून दूसरा प्रकार 
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१२ 
तिदटकत गदि गिन 


ता -5..त... 
है. ली की कील सिम पल अल जी नअ प ब किक 


झूमरा 
इलोक :--- 


तालोस्ति प्रथितश्रतुदेशकलो झूमेतिलोकेषु यो। 
मार्वज़् इहिराजपूर्व उदितः संगीत रत्वाकरे ॥ 
यत्ञादो दधि रामक्ो निगदितः तस्याल्लघु स्पाततो। 
नि: शब्दों दविराम लघुरतः प्रोक्‍तं निधात त्यम्‌ ॥ 


झूमरा ताल में चोदह माताएं हैं, जिनका चार खण्डों में विभाजन किया 
गया है। तीन चार तीन चार इस प्रकार प्रत्येक खण्ड में मात्नाओं का क्रश: विभाजन 
किया गया है | ताली तीन हैं तथा खाली एक है । एक, चार तथा ग्यारह मात्राओं 
पर ताली दी जाती है व आठवी मात्रा पर खाली दर्शाई जाती है । 


मात्रा: १. २३ ८घ ९ १० | ११ १३२ १३ १४ 
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तालचिह्न >८ रे । ० ही, हे 


१७६ संगीतशास्त्र-पराग 
उक्त ठेके के बोलो कों बजाते समय तृक ब।ल को तिरकिट के रूप में: 
किन 


बजाया जाता हुआ अनेक बार पाया जाता है, जिससे उक्तताल को प्रथम विभाग 
के बोल घी धा तुक के स्थान पर “घीं घा तिरकिट बजाये जाते हैं तथा खाली 


िज्जनरी 5..0ह.त..ी 
वाले विभाग के बोल ती ता तृक के स्थान पर ती ता तिरकिंट बजाये जाते हैं । 
५ मिल के 


झमरा ताल के ठेके का दूसरा प्रकार 
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घागे तिरकिद 
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झुमरा ताल के ठेके का तृतीय प्रकार 
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उक्त तीनों ही प्रकार आज प्रचलित हैं : यह ताल बड़े ख्यालों के साथ 
विलंबित लय में बजाया जाता है | इस वाल के वोलों की दुगुन, तिग्रुन तथा चौगुन 
सुविधा की दृष्टि से तृतीय प्रकार के बोलों को लेकर दी जाती है । 


छुगुन का पहला अकार 


' हट को 
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तालों की जानकारी पृ७७ 


, घीं घीं धागे -तिरकिट 
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तिगुन का पहला प्रकार 
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चौगुन का पहला प्रकार 
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१७८ संगीतशास्त्र-पराग 
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धघीधी घागे तिरकिट धीधी नक धी घी धागे तिरकिट ली तींनू नक धी धी 
0. 


च््ज््ा 4000 “नल को अिजजमन्‍म 
| जलन ० ३+-+-+०--नन्- 33८ 5. 3 





कील आपकी अत जके जी जि “रत जर विकेट से 7 जि मिकओ 5. ओ 22९ क>7. लिन दी लकलच पल आल बे लत 
09 
११ 5 १३ 
घागें तिरकिट धी धी नक धी धी धागे तिरकिट तीती नक 
ली. 3333... कमजन्‍रलरीी मम को + 3७७०2 चला 
5 औ ली फीथ पज अमल शनि मे 2 कि दल लक ट पविल अमर... आजकल पदक जी बज कस कि | 6. सनक. “0 पल ओला पक हक: न आप लक 
३ 
पड 
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घमार ताल 
लोक न 


भाषायां प्रथिल श्रतुदमंकला तानों घमारामिध : 
साँय चंद्र इते स्वयं निगदित: शारंग देवेनहि ।! 
आदी यत्न लघुस्ततो लघुरिति प्रोक्‍्तं निधाततयम्‌ | 
वक्रा श्चित्र विचित्र पाहगतिभि: मार्दा्ग के वचिते ॥ 


धमार ताल में चोदह मात्तांएँ हैं, जिनको चार खण्डों में विभाजित किया 
गया है। प्रत्येक खण्ड में पांच, दो, तीन, चार, यह क्रम रखकर चौदह मात्राओ का 
चार खण्डो मे विभाजन किया गया है तीन तालीं है तथा एक खाली है ॥ एक, छ 
तथा ग्यारह मात्राओं पर ताली है व आठवी मात्रा पर खाली है । 
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तालो को जानकारी १७९ 


कुछ पुस्तकों में धमार के खाली के विभाग में “कातिद” के स्थान पर गति 
ट भी माने गये है। 
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१८० संगीतशास्त्र-पराग 


चौगुन का पहला प्रकार 
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चौगृन का दूसरा प्रकार 
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१४ 
तिटता5 
दीपचंदी 
एलो के :- 


तालोन्य” कथितभ्चतुर्देश कलो यो दीपचंदीति वे । 
पूर्व स्थैवं भेद एपइति संस्पष्ट दरी तृश्वले ॥ 
यत्रादोदविराम एवं हिततः प्रोक्‍तोल्लघधु: पूर्वनत्‌ | 
त्तिः शब्द दविराम एव हित तो वाणी निधातत्नयम्‌ ॥। 


दीपचंदी ताल में चौदह मात्रा हैं जिन्हें चार खण्डों में विभाजित किया गया 
है। प्रत्येक खण्ड में ३/४ इस क्रम से चार खण्डों में क्रशः मात्राओं का विभाजन 
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रभ्युक्त स्ततस्याल्लघधु: । 
घाताः स्यत्नय एवं प्त्वं जगत: 
प्राणा: प्रवीणां मतः ॥ 


इस ताल में सोलह मात्राएँ हैं। सोलह मात्राओं को चार-चार का खण्ड 
वनाकर चार खण्डों में विभाजित किया गयां है। ताली तीन तथा खाली एक हैं । 
एक पाँच तथा तेरहवीं मात्राओं पर ताली है व ९वी मात्रा पर खाली है। बड़े 
ख्याल, छोटे ख्याल, तराना आदि गीतों के साथ इस ताल को बजाया जाता है 
अर्थात्‌ विलबिल, मध्य तथा द्वुत तीनों ही लय-प्रकारों के गीतो के साथ इस ताल 
का प्रयोग होता है। अन्य तालों की अपेक्षा त्विताल का अधिक प्रचलन है । 
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घातितिता ताधिधिंधा । 


तालों की जानकोरी पृदछ 


तलवाडा 


यह ताल मात्रा विभाग, तांली तथा खाली आदि की दृष्टि से त्रिताल के 
समान है। किल्तु दोनों के बोलों में भिन्‍नता है। इस भिन्‍नता के कारण त्रिताल 
तथा तिलवाड़ा दोनों ही ताल चलन, प्रकृति तथा लय संतुलन (वजन) की दृष्टि से 
पूर्णतया भिन्न तथा स्वतंत्र हैं। त्रिताल विलंबित, मध्यक्न तथा द्रुत तीनों ही लय- 
प्रकारों में बजाया जाता है, किन्तु तिलवाड़ा ताल की विशेषता यह है कि इसे केवल 
बड़े ख्याल के साथ विलंबित लय में ही प्रयुक्त किया जाता है । मधिकतर ग्वानियर 
घराने के छ्याल-गायक अपने साथ तिलवाड़ा ताल का प्रयोग करते हुए दिखाई देते 
हैं। उस घराने की यह एक विशिष्टता समझी जाती है। 

इस ताल में सोलह माताएं हैं व प्रत्येक खण्ड में चार-चार माताओं के अनु- 
सार कुल मात्राओं को चार खण्डों में विभाजित किया गया है। ताली तीन हैं तथा 
खाली एक है । एक, पांच तथा तेरहवीं मात्ताओों रताली है तथा नवी मात्रा पर 
खाली है । 
मात्रा १२ ३४ थे ९ १० ११ १२॥। १३ १४ 
ठेका: धा तिरकिट घिंधि तिति।| ता तिरकिट थधि घि घधा था 
तालचिह्न का कक २ िनिए्ड ३ 
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ड्ढे 
प्‌ १ प्र 
घाघषातींतीं ता तिरकिद धीधी धाधा शब 
न्‍क+००>ब्न्‍न्‍्नकी पी ३23 अली. ५3 औ बज़ अकी 
रूपक ताल 
इलोक :-- 


ताल: सत्पकलोत्न रूपक इति ख्यातोस्ति लोकेयु यः। 
शास्त्रेण कथित स्तृतीय इति नि:शकेना रत्नाकरे ॥ 
निःशब्दः द्ुत्त तो द्वुतो द्रुत विरामोस्तीह घात द्वयम्‌ । 
गीतेषु प्रविलंवित द्रुत लये पार्ट कल वाद्य से ॥ 


इस ताल में सात मात्ाएं हैं। सात मात्नाओं को तीन भागों में विभाजित 
किया गया है । प्रथम भाग में ३, द्वितीय तथा तृतीय श्रत्येक २/२ मात्राएं रखी जाकर 
तीन भागों में सात मात्ताओं का इस प्रक/र विभाजन किया गया है । उक्त एलोक के 
मनुसार घात दयम्‌ मर्थात्‌ दो ताली ऐसा संकेत है व इसी कारण इस ताल में दो 
ताली व एक खाली माती जाती है । हिन्दुस्तानी ताल-पद्धति में ताल की प्रथम माता 
पर ही केवल सम मात्री जाती है व अधिकतर प्रचलित तालों की प्रथम मात्रा पर 
तबले पर बजने वाले बोलों में से भ्रमुख वोल घो अथवा थि दिखाई देता है किन्तु इस 
ताल की प्रथम मात्रा पर सम बावश्यक रूप में समझी जाती है। परन्तु सम पैर अर्थात्‌ 
प्रथम मात्रा पर तबले के 'घा या धि' अक्षर के स्थान पर ति यह बक्षर होता है । 


१६० संगीत शास्त्र-पराग 


राग में राग-विस्तार तथा राग रंजकता की दृष्टि से वादी तथा सवादी स्वरों का 
जो महत्वपूर्ण स्थान है, वही तबला-मृदंग-वादन में घा-धि, तथा ता-ती अक्षरों को है. 
अर्थात्‌ तबला-वादन में घा-धि को वादी तथा ता-ती को संवादी के संकेत अक्षर 
मानना अनुचित नहीं होगा । इस इस न्याय से हमारे किसी ताल में ति अक्षर को 
प्रथम मात्रा पर सम मानी जाती है तो वहां ताल के चलन, प्रकृति तथा लय-संतुलन 
की दृष्टि से उसे अपवाद स्वरूप स्वीकार्य मानना चाहिए। किन्तु हमारे अन्य तालों 
में पति! अक्षर का कार्य संचालन देखते हुए उस अक्षर पर खाली अथवा निःशब्दपात 
क्रिया स्वीकार करने को भी बाध्य होना पड़ा है | धा-धिं ये अक्षर तबला तथा उर्गा 
दोनों के एक साथ घ्वनि- समन्वय से निर्मित होते हैं भौर इसी कारण उक्त अक्षरों 
का तबला-वादन में सम की दृष्टि से, महत्वपूर्ण स्थान माना गया है । ता-ति बक्षर 
तबला तथा उग्गा दोनों के स्थान परः केवल तबला, इस एक ही माध्यम, से निमित 
होते हैं। इसी कारण उक्त अक्षरों का घा-धि की अपेक्षा कम महत्व मात्रा जाकर 
घा-घि इन्ही दो पर सम्र होने का इन्हें महत्वपूर्ण स्थान प्रदान किया गया है। गायन, 
वादन तथा नतेंन में सम अतीव महत्वपूर्ण स्थान है | 

अतएवं ताल की प्रथम मात्रा पर सम माननी चाहिए। इस प्रचलित प्रणाली 
के आधार रूपक ताल में उसकी प्रथम मात्रा पर सम मानी जाती है तथा सम के 
संकेत स्वरूप सर्वेमान्य धा-धि अक्षरों के स्थान पर 'ति बर्थात्‌ ख्याली का संकेत अक्षर 
हैं, इस कारण वहां अर्थात्‌ प्रथम मात्रा पर खाली मानी जानी चाहिए । भर्यात्‌ इस 
ताल में प्रथम मात्रा पर सम तथा खाली केवल अपवाद स्वरूप मानी जाने का प्रच- 
लन है यह उक्त विवरण से स्पष्ट होगा । एक ही मात्रा-स्थान पर सम तथा खाली 
का एक साथ संकेत »< इस प्रकार दिखाया जाता है । 


घा तक' | 


इस ताल के अन्य बोल भी पाये जाते हैं किन्तु गायक-वादक उक्त प्रचलित 
बोलों के साथ ही मधिकतर गायन-वादन प्रस्तुत करना पसंद करते हैं । इस कारण 
उक्त बोलों का रूपक ही अधिक प्रचार में है व सर्व मान्य है । रूपक ताल का निम्नां- 
कित दूसरा प्रकार केवल जानकारी की दृष्टि से समझ लेना चाहिए :-- 


द्द | 
घतक 
डे 


मात्रा १४ ३ 
टेका ३ ति ति नक| थि थि 
तालचिह् » ४: 








मात्रा १२ ३ 
टेका : धि धां तक 
तालचिह्न & ४: 


घधिधि 
र्‌ 
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बोलो का ही उपयोग:किया गयी है । 
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भारतीय शास्त्रीय संगीत के अन्तर्गत हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति में सर्देमान्‍्य 
प्रचलित तालों में उपयु कक्‍त तालों में से ही अधिकतर ताल प्रचार में पाये जाते हैं। उक्त 
तालों में से एक ताल झूमरा, तिलवाडा, त्रिताल, आडाचौताल, झपताल तथा रूपक ये 
ताल अधिकतर बड़े ख्यालों तथा मसीद खानी गतों के साथ विलंबित लय के ताल माने 
जाते हैं । त्रिताल, रूपक, एक ताल, आडा चौताल, तथा झपताल ये तालें बिलंवित 
लय के अतिरिक्त मध्य तथा द्वुत लय में भी प्रयुक्त किये जाते हैं तथा ये तालें तबला 
डग्गा वाद्य यंत्र के माध्यम से बजाये जाते हैं | 

चौताल तथा घमार मु्दंग अथवा पखावज वादूय यंत्र के माध्यम से ध्ुवपद 
तथा घामार गीत-प्रवन्धों के साथ बजाये जाते है । ध्रुवषद गीत-प्रबन्ध के साथ 
चौताल तथा घमार गीत-प्रबन्ध के साथ धमार-ताल प्रयुक्त किया जाता है । कतिपय 
सरोद-वादक अपने वादन के साथ मृदंग पखवाज की संगति लेते हुए पाये जाते हैं, 
वहाँ पर मृदंग अथवा पखवाज पर बजने वाले चौताल तथा घमार तालों का भी 
विलंवित गत के रूप में प्रयोग किया जाता हैं। कहने का अर्थ यही हैं कि ध्रुवपद- 
धमार के गायन के साथ ही कंवल चौताल-घममार का वादन नहीं होता है अपितु 
सरोद जैसे कतिपय वादूयों पर भी ऐसी रचनाएं बजाई जाती हैं, जिनके साथ भी 
चौताल-घमार तालों का पखवाज वाद्य के माध्यम से प्रयोग किया हुआ पाया जाता है। 

दपिचंदी ताल-तवला-डुग्गा वादुय यंत्र के माध्यम से प्रस्तुत किया जाता 
है व इस ताल के साथ उपशास्त्रीय संगीत के गीत-प्रबंध होरी तथा दुमरी गाये जाते 


हैँ । 


को हल अध्याय १४ 


शास्त्रीय संगीत में उपयोगी विभिन्‍न वादयों 
का वर्णन 


तानपुरा (तंबूरा) 


प्रचलित 'तानपुरा' शब्द को 'तंबूरा' शब्द का अपभ्रष्ट रूप कहा जा सकता 
है । कहते हैं तुम्बह नामक गंधर्व द्वारा इस वाद्य का अविष्कार किया गया था, इसी- 
लिए उस गंधर्व के नाम पर इसे “ताम्बूरम्‌ या तंबोरा” कहा गया । पाणिनीय शिक्षा 
में'अलाबू' नामक दिस्वरी अर्थात्‌ द्विवतंत्री (दो तार वाली) वीणा का उल्लेख मिलता 
है । 'अलाबू” शब्द का अर्थ तुम्ब फल या तुम्बा होता है । पाणिनीय श्रिक्षा में उल्लि- 
खित द्वितंत्री वीणा-अलाबू' को तुंबर” कहना वास्तविकता के अधिक समीप होगा। 
ऐसी स्थिति में 'अलाबू! अर्थात्‌ 'तुम्बफल' या तुम्बा पर विशिष्ट रूप से आश्रित इस 
वाद्य को तंबूरा' कहना अधिक उचित है। आज भी महाराष्ट्र तथा भारत के 
अनेक भागों में तानपूरा शब्द के स्थान पर 'तंवूरा' शब्द अधिक प्रचार में दिखाई देता 
है, 'तानपूरा' शब्द के व्युत्पत्ति के आधार स्वरूप विशिष्ट उल्लेख भी अप्राप्य है, इस 
लिए तंवूरा' शब्द का 'तानपुरा” अपभ्रष्ट रूप है, यही अनुमान किया जा सकता है। 

वैदिक काल में साम-गायन के साथ अविछिन्न रूप में स्व॒र-गूंजन होता रहे, 
इस कारण से वीणा का उपयोग किया जाता था, यह सबंबिदित है । साम-गायन की 
चतुःस्वरी योजना को स्वर-संबाद की दृष्टि से स्वराधार आवश्यक था। यही तत्व 
पाणिनीय शिक्षा में वरणित द्विवस्वरी 'बलाबू” वीणा के प्रयोग में निहित था। मूलतः 
एक तंत्नी वीणा का विशेष प्रचलन था । पर जैसे जैसे भारतीय संगीत में स्व॒रों का व 
इन पर आधारित संगीत का क्रमश: विकास होता गया, वैसे वैसे स्व॒राधार व स्वर-संवाद 
तत्व की आवश्यकता प्रतीत होने लगी, फलतः एक तंत्नी वीणा के स्थान पर द्वितंत्वी, 
तितंत्री आदि वीणा प्रकारों का प्रचलन होता गया। बाज हमें पाणिनीय शिक्षा में 
वर्णित 'अलाबू' वीणा का आवश्यकतानुसार परिवतित रूप (चतुः तंत्री वीणा) चार 
तार वाला तंबूरा' दिखाई देता है, जो भारतीय संगीत का वतंमान में स्व॒राधार 
माना जाता है। भारतीय संगीत में वीन, बेला, (७४१0]0) सरोद, इसराज आदि 
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वादियों को चतुः तंत्री वीणा के अन्तर्गत माने जाने का कारण उक्त वादयों में प्रयुक्त 
चार तार ही प्रतीत होते हैं । 

तंबूरे के विशिष्ट अंगों के विषय में संक्षिप्त वर्णन निम्नांकित है :- 

१. तुम्बा--गोलाकार वस्तु को तुम्बा कहा जाता है जो लौकी या कद्दू का 
एक भाग होता है। वैसे तो इस लौकी या कदुदू के बीज अनेक स्थानों पर बोये जाते 
हैं ओर तृुम्बे तैयार किये जाते हैं किन्तु महाराष्ट्र के सतारा जिले में स्थित 'मिरज' 
क्षेद्र में इसका विशिष्ट प्रकार से उत्पादन किया है । मिरज में उत्पादित यह कद बड़ 
आकार का होता है । इससे तंबूरे के उपयुवत विशेष प्रकार वनाया जाता है। तृम्बे 
के खोखलेपन की विशेषता पर तंबूरे के तारों का गुंजन निर्भर करता है। तंंबे के 
अन्तर्भाग, बीज व गुदा को निकालकर ओर इस प्रकार खोखला बना कर इसे हल्का 
किया जाता है। तुम्बा जितना अधिक हल्का होता है उतना ही अधिक ,उपयुक्त 
समझा जाता है, क्योंकि इस हल्केपन पर गूंजन निरभेर करता है। तंबूरे के उपयुक्त 
तृम्बे का घेरा ((॥/८आ75ट८५06) कस से कम ४० इंच व अधिक से अधिक ६०-६२ 
इंच का होना चाहिए | मिरज में उपयुक्त बातों की ओर विशेष ध्यान दिया जाने 
से मिरज के बने तृम्बे तंबूरे के लिए अधिक उपयुक्त पाये जाते हैं | 

तबली :--तूम्वे को वांछित रूप से काटा जाकर उसके खुले हुए भाग पर जो 
आच्छादन होता है, उसे तबली कहते है । यह साधारणत: तून को लकड़ी की बनी 
हुई होती है । इस आच्छादन की लकड़ी को चिकना बनाया जाकर रंग-पालिश द्वारा 
सुन्दर बनाया जाता है और तूम्वे पर चिपकाया जाता है। 

३. कील अर्थात्‌ लंगोट :--पूम्बे के तले में तबली तथा तृम्बे के जोड़ को 
मजबूत बनाने हेतु लकड़ी की एक तिकोनी पट्टी जोड़ी जाती है । इस पट्टी पर 
तबली व तुम्बे के जोड़ के ऊपरी भाग पर चार छेद करके इनमें चार तार डाले जाते 
हैं जो कील या लंगोट को स्पर्श करते रहते हैं। कभी-कभी तिकोनी लकड़ी की पट्टी 
के स्थान पर लोहे की तिकोनी पट्टी भी इस स्थान पर जुड़ी पायी जाती है । 


४. मनका :--मनका या मणि यह हैं। कांच, हाथीदांत या हड्डी के बने 

हुए होते हैं, जिनके मध्य में एक छिद्र होता है । इस छिद्र में से तार डाले जाकर 
लंगोट से जुड़े हुए छिद्र वाले भाग से तार लंगोट के ऊपरी भाग पर बांध विये जाते 
हैं। ये मणि अथवा मनका चार होते हैं। इनका उपयोग तार के स्वरों को उचित 
स्वर स्थानों पर लाने हेतु किया जाता है तथा स्वर स्थानों को किचित्‌ ऊँचा-नीचा 
करने का कार्य भी इन मनकों से लिया जाता है। तार की स्वर-ध्वनि को किचित 
उच्च करना हो तो उस तार के मनके को बायें हाथ से तबली पर लंगोट की ओर 
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नीचे सरकाया जाता है और तार की स्वर-ध्वनि को कम करना हो तो मनके को 
तवली के ऊपरी भाग की ओर सरकाना चाहिए। अर्थात्‌ तार-ध्वनि को वांछित स्वर- 
स्थान देने हेतु इन मनकों का उपयोग किया है। अंग्रेजी में इन्हें अडजस्ट्स ( 4 6 प$- 
[८7$) कहते है । 

५ घ्रच या घोड़ी :--- घुरच या घोड़ी है। यह हाथीदांत की या हड्ई 
यथा लकड़ी की बनी आयताकार पटटी होती है, जो तवली के ऊपर मध्य भाग में 
रखी जाती है। इस आयताकार पट्टी के दो भाग तबली पर खड़े रह सकें, ऐसी 
रचना होती है । इसके ऊपर के भाग पर से तार मनको के छिद्रो में से लगोट की 
ओर जाते हुए दिखाई देते हैं। घुरच या घोड़ी (37पे४९) का ऊपरी भाग साफ 
व चिकना होता है । इस घुरच या घोडी पर से तंबूरे के चार तार स्पष्ट दिखाई 
देते हैं । 

६. डांड-तूम्वे व तबली के जोड में जो छिद्र रहता है उसे इस डांड द्वारा 
बन्द किया जाता है। यह तून की लकड़ी की बनी हुई होती है । इसका अन्‍्तर्भाग 
ठोस न होकर पोला होता है और इसका निचला भाग कुछ गोलाई लिये हु ए होता 
है। ऊपरी भाग सपांद होकर ऊपर की सतह कुछ उत्तल होती है। इसकी लग्बाई 
कम से कम 33 फीट व अधिक से अधिक चार फीट होती है । इसके कपर से तार 
घुरच या धोड़ी पर स्थिर किये हुए रहते हैं । 

७. जव्हारी :-तबली पर स्थित घोड़ी (8828०) पर चार तार होते 
हैं। प्रत्येक तार के नीच घोड़ी से चिपका हुआ एक सूत का घागा लगाया जाता है 
जिसे नीचे-ऊपर सरकाने से किसी एक विशिष्ट स्थान पर तारष्वनि की झंकार खुली 
हुई प्रतीत होती है । घोड़ी के जिस स्थाव पर ध्वनि की झकार खुली हुईं व मधुर 
लगती है उस स्थान को जव्हारी कहते है। तारध्वनि की जव्हारी का खुली हुई, 
मधुर, स्पष्ट एवं श्रवणीय होना घोड़ी की ऊपरी सतह की बनावट पर अधिक निभर 
करता है घोड़ी की ऊपरी सतह का जव्हारी से सम्बन्ध होने से उप ऊपरी सतह को 
जव्हारी का स्थान माना जाता है जब्हारी खोलना यह तंतुवाद्यों में एक पारिभाषिक 
शब्द है। 

इसके लिए घोड़ी की ऊपरी सतह बनाने में विशिष्ट कौशल की आवश्यकता 
होती है । 

८. अठी :--हाथी धात या हुड्डी की बनी हुई पतली सी पट्टी डांड के , 
ऊपरो भाग पर जोड़ी जाती है जिस पर से होकर तार डाड पर होते हुए तबली पर 
स्थित घोड़ी के ऊपर जाते है । 
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९. तारगहन :--उक्त अदी से लगभग आधा इंच ऊपर के स्थान पर ब् 
के समान हाथीदांत या हड्डी की बनी हुई चार छिद्वीं से युक्त एक पट्टी डांड पर 
जोड़ी जाती है इस पद्टी के छिद्रों के अन्दर से प्रत्येक छिद्र में से एक एक तार के 
अनुसार चार छिद्रों में से चार तार अटी पर से तबली की घुरच पर जाकर स्थिर 
किये हुए दिखाई देते हैं । 


१०. खूँटियां :--वीणा के चतुः्तंत्री होने के कारण चार तार होते है । चार 
तार होने के कारण चार खूंटियां होती हैं, जिनमें दो डांड के आखरी भाग की ऊपरी 
सतह पर किये हुए दी छिद्रो में लगाई जाती है, डॉड में दोनों ही खूंटियो का अन्तर 
१ से २ इंच के बीच का रखा जाता है | शेप दोनों खूंटियां डांड की सतह के दोनों 
ओर के निचले बाजुओं पर बने छिद्रों में गाड़ी जाती हैं । इन खूंटियों में एक एक 
छिद्र होता है, जिसके अन्दर तार डाले जाकर पक्के ढंग से उन्हें बांधा जाता है॥ 
प्रत्येक तार का दूसरा भाग तारगहन में से गदी, डांड तथा तबली पर स्थित घोड़ी 
प्र लगोठ की ओर बने छिद्रों में पिरोकर पक्के ढंग से वहां बांध दिया जाता है । 

११. तार :--पूर्व में बताया गया है कि इस वाद्य में चार तारों क्री भाव- 
श्यकता हीती है । इन चार तारों मे से मध्य के दो तार अच्छे लोहे के या स्टील के 
होते हैं । बाजू वाले दो तारों में से तंवूरा खड़ा रखने पर बायें हाथ की बाजू वाला 
तार तांबे का व दायें हाथ की बाजू वाला तार पीतल का होता है तांचा व पीतल 
के स्थान पर उक्त दोनों ही तार वर्तमान में स्टील के बने हुए भी लगाये जाते हैं | 
उक्स चारों तारों से निरभित ध्वनि पर ही इस वाद्य की उपयुक्तता तथा विशिष्टता 
निर्भर करती है । इस कारण ये तार इसी उपयोग हेतु विशिष्ट ढग से बनाये जाते 
हैं। तार की उच्चानुच्च (?00%) ध्वनि क्षमता का सम्बन्ध तारों के पतलेपन व 
मोदाई से होता है, मोटा तार पतले तार की अपेक्षा नीची ध्वनि क्षमता रखता है । 
साधारण रूप में यह देखने में आया है कि स्त्री कण्ठ की ध्वनि क्षमत्ता (श्र) 
पुरुष कण्ठ की घ्वनिक्षमता से उच्च होती है । इसी तथ्य के अनुसार तंदबूरे मे मोटे 
या पतले तारों का उपयोग किया जाता है। पतले तारों वाला तथूरा सत्नी गायक के 
उपयुक्त व मोटे तार वाला तंबूरा पुरुष गायक के उपयुक्त समझा जाता है । इन्ही 
दो विशेषताओं के कारण मौदे तार वाले तंबूरे को मर्दाना व पतले तार वाले तंबूरे 
को जनातना तंबूरा कहा जाता है । 

तंवूरा बनाने की विधि :--पूर्वें में कहा गया है कि त्तार के पतले तथा मोटे 
हने पर उसकी ध्वनि को उच्चनीयता निर्भर करती है । इसके अनुसार चारों तारों 
को सिन्‍न भिन्‍त चार स्वर छठ्नियों में मिलाना होता है, इसलिए तारों की मोटाई 
तथा पतलेपन पर विशेष ध्यान रखना पड़ता है। तंबूरे को खड़ा रखकर इन तारों को 
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मिलाना चाहिए । मध्य के दो तारों, जो स्टील के होते हैं, को वांछित ऊंचाई की 
घड्ज, अथांत्‌ मध्य सप्तक के 'सा' की ध्वनि सें मिलाना चाहिए। उसके पश्चात्‌ 
इन्ही दो तारों के मध्य पड़ुज को आधार मानकर उस षड़्ज ध्वनि के एक सप्तक 
नीचे की पडज ध्वनि अर्थात्‌ खरज में दायी ओर के पीतल के तार को मिलाना 
चाहिए । बीच के स्टील वाले दो तार मध्य सप्तक की पड॒ज ध्वनि में व दायीं ओर 
का पीतल वाला तीसरा तार खरज की ध्वनि में मिलाने से तबूरे की ध्वनि में तीनों 
ही तार सा सा सा की ध्वनि पैदा करेंगे । ये तार ठोक स्थान पर मिले हैं या नही, 
यह जानने के लिए तीनों ही तारों को बार-बार बजाकर ध्यान पूववेक श्रवण करना 
चाहिए। उक्त तीनों ही तार-ध्वनियों को सुनकर उनके ठीक मिल जाने का संतोष 
होने के पश्चात्‌ वाये हाथ की ओर वाले ताबे के तार को मन्द्र रूपक के पंचम की ध्वनि 
में मिलाना चाहिए बांयी ओर से दायी ओर एक तार विधिपूर्वक बजाने से प सा सा सा 
ये चार घ्वनियां सुनाई देंगी। चारों तारों को उक्त स्वर ध्वनियों में मिलाने के पश्चात्‌ 
बार-वार श्रवण करना चाहिए और यह देखना चाहिए कि चारों तारों की घ्वनियों 
में से निभित स्वर उचित नाद-स्थान पर बोल रहे है या नही । यदि किसी तार की 
स्वर-ध्वनि में किचित्‌ मात्ना कम-अधिक नाद-स्थान की आशंका हो तो उसे तबली 
पर स्थित मनके को उचित स्थान पर ऊपर-तीचे सरका कर उस स्वर घवनि को 
उचित स्थान पर मिलाकर आशंका दूर कर लेनी चाहिए । घुरच पर लगे हुए तारों 
के नीचे जो धागे होते है उनको यथास्थोन सरका कर जव्हारी खोल लेनी चाहिए । 

संगीत एक श्रवण विद्या है। इत कारण श्रवर्णन्द्रियों द्वारा सुनने से ही मन 
को नाद ध्वनियों की अनुभूति होती है और स्वर-ज्ञान बढ़ता है। प्राचीन विद्वान व 
कतिपय आधुनिक संगीत-साधक हमेशा कहते हुए सुने जाते हैं कि इस चतु:तंत्री वीणा- 
तंबूरे को मिलाकर प्रति दिन घटी-अर्ध घटी सुतना चाहिए जिससे श्रवणेन्द्रियों को 
स्वर-ध्वनियां सुनने का अभ्यास होता रहता है । चारो तार-घ्वनियों के समन्वय से जो 
मधुर गुंजन उत्पन्न होता है, उसके फलस्वरूप मन तथा आत्मा उस गूजन की ओर 
केन्द्रित हो जाती है और उन्हें उसमें से निसृुत पडज-नाद की अनुभूति होती रहती है। 
इस प्रकार अनायास ही पड्ज-साधना व स्वर-साधना होती रहती है | संगीत में पड्ज 
साधना का एक विशेष महत्व है, यह केवल सेडान्तिक वात ही नही है, अपितु एक 
व्यवहारिक तथ्य भी है । 

श्रवण-तत्व को व्यवहारिकता की दृष्टि से परखने पर यह अनुभूति होती है 
कि तंबूरे के चौथे तार से निर्मित घरज़ की ध्वनि में से तार सप्तक के भगांधार की 
ध्वनि निकलती है। पुसासासा' की समन्वयात्मक ध्वनि में खरज का तार 
बजते ही उसमें तार-सप्तक के गांधार की धवनि स्पष्ट सुनाई देती है । इस ध्वनि को 


पृ९ु८ संगीतशास्त्न-पराग 


स्वयंभू गांधार कहा जाता है। कारण तंबूरे के चारों ही तार प्‌ सा सा सा ध्वनियों 
में होते हुए भी खरज की ध्वनि में पाचवा गाधार स्वर स्पष्ट सुनाई देता है। श्रवण 
तत्व के इस व्यावहारिक पक्ष को भी परखना चाहिए । 
पूर्व में कहा गया है कि तंबूरे के चारों तारो को पु सस स्‌ ध्वनियों में मिलाने 
में स्वर-संवाद तत्व है । स्व॒र-संवाद के ((7075फकथ 7८८) तत्व स्वर-सप्तक में 
तीन प्रकार से दिखाई देता हे । आज प्रचलित सप्तक सा सा के संपूर्ण स्व॒र-संवाद 
के अतिरिक्त पड्ज पंचम-भाव अर्थात्‌ पाँच स्वरान्तर के (१३ श्रुत्यंतर के ) सा-प, 
रोध, ग-नि, म- सां, तया पडज-मध्यम भाव अर्थात्‌ चार स्वरान्तर के (६ श्रुत्यंतर 
के) स म, रे प, ग ध, म नि तथा प सा ये स्व॒र-सवाद पर आधारित है। “सा सा 
सा का संपूर्ण अथवा स्वयभावी स्वर-संवाद “प्‌ सा” स्वर-सवाद को ध्वनि मे समन्वित 
होने से चारों तारों से उत्पन्न ध्वनि-तरंग हवा में बिखरने की अपेक्षा आपस में मिल जाती 
है व संवेदनात्मक रूप मे समन्वित ध्वनि पैदा कर मधुर गुँजन निमित करती है, फलतः 
शुद्ध स्व॒रो के या कोमल स्वरो के पचम युक्त राग गाते समय तबूरे की यह मधुर 
गूँज राग-गायन में सहायक हो नहीं होती, अपितु गायक तथा श्रोताओं को आत्म- 
विभोर भी करती रहती है । हिन्दुस्तानी समीत-पद्धति में मध्यम-पंचम एक साथ किसी 
भी राग में वजित नही होते । इसलिए यदि किसी राग में केवल पचम वर्जित है तो 
ऐसे राग में मध्यम स्वर आवश्यक रूप से बहुलत्व ग्रहण करता है। इस कारण से 
ऐसे रागों में पीतल वाला पचम का तार मध्यम स्वर में मिलाया जाता है | मालकंस 
राग में पच्म वर्जित है | यदि इस राग में गायन करने हेतु तबूरे के तारपु सस स्‌ 
में रखे जायेगे तो गायन करते समय पंचम की ध्वनि गायक-श्रोताओं के कानों को 
नित्यप्रति खटकती रहेगी और गायक विचलित होकर स्वाभाविक गायन करने फी 
मनोदशा में नहीं रह पायेगा | इसीलिए मालकस राग के गायन के लिए प्ृसासा 
सा के स्थान पर स सा सा सा में तबूरा मिलाना चाहिए। स्‌ सा स्व॒र-संवाद-तत्व के 
बनुकूल होने के कारण गायक तथों श्रोता की श्रवण-दशा को विचलित नहीं होने देता 
अपितु ऐसी सवदित ध्वनि मधुर वातावरण का निर्माण करती रहती है । बागेश्ली राग 
के गायन हेतु भी पचम का तार मध्यम स्वर में मिलाया जाता है, फिर भी वागेश्री 
राग को प सा सासा योजना के तंबूरे से भी यदि गाया जाये तो खटकता नही है मौर 
तबूरे का स्वर सबदन बागेश्री के स्वरालापो से मधुर रूप में संवदित हो जाता है । 
पंचम के तार को पचम में न मिला कर अन्य स्वर में मिलाने की भी कभी- 
कभी आवश्यकता प्रतीत होती है। मारवा थाट से निमित पुूरिया, मारवा, तथा 
सोहनी आदि रागो में प वजित माना जाकर णुद्ध म॒ के स्थान पर तीब्र मध्यम प्रयुक्त 
होता है। ऐसी अवस्था में प्‌ सा सा सा स्व॒र-योजना मारवा, पूरिया तथा सोहनी आदि 


विभिन्न वाद्यों का वर्णन १९९ 


राग-गायन में खटकती रहती है, इसलिए प सा सा स्‌ के स्थान पर तंबूरे की स्वर- 
योजना नि सा सा सा की जाती है। पूरिया में तो नि बहुलता से विचरण करने 
वाला स्वर होने के कारण पूरिया के स्वरालाप में यह योजना समन्वयात्मक ही 
केवल प्रतीत नही होती है, अपितु मघुर संवेदनात्मक अनुभूति भी सर्जित करती 
रहती है। मारवा तथा सोहनी में निषाद का स्थान पूरिया की अपेक्षा गौण होने 
के कारण कभी-कभी निसासासा यह स्व॒र योजना कानो को खटके बिता नही रहती, 
व ऐसी स्थिति में निसा सा सा के स्थान पर तंवूरे में सा सा सा सा की स्वर-योजना 
व्यवस्थित की जाती है | नि सा सा सा की यही योजना हिंडोल जैसे राग्रों में भी 
खटकती है, इसलिए वहां पर भी सासासासाकी स्वर॒योजना रखी जाती है। 
प्रयोगात्मक रूप में कभी-कभी इन रागों के गायन में ग सा सा सा की स्वरयोजना 
का प्रयोग भी किया जाता है, किन्तु गु सा सा सा की अपेक्षा गु स स सा स्व॒र॒योजना 
कम लाभदायक सिद्ध हुई है । 

उक्त विवेचन से यह स्पष्ट होता है कि तंबूरे के तारों को मिलाने की 
पृुसासासा २ मुसासा सा ३ सासासासा तथा नि सा सा सा स्व॒रयोजनाएं 
भमधिक उचित एवम्‌ लाभकारी प्रतीत हुई है। अतः: राग में प्रयुक्त होने वाले 
स्‍्व॒रो की स्थिति को दृष्टिगत रखकर ही उक्त स्वर-योजनाओं में से उपयुक्त 
स्व॒रथोजना का चुनाव करता राग-रंजकता के लिए श्रेयस्कर है। इस तथ्य की ओर 
उचित 5यान देना आवश्यक है। 

स्वर-संवाद तथा रागोचित स्वर-समन्वय के त्तत्व पर आधारित तंबूरे की 
स्वर्योजना के खरज से जिस प्रकार स्वयंभू गाधार के स्वर की अनुभूति होती है, उसी 
प्रकार सप्तक के अन्य शुद्ध स्व॒रों की भी स्त्रय-निरमित की संभावना व्यक्त की जा 
सकती है। क्योकि स्वर संवाद तत्व ही इस स्वरयोजना का आधार है। पंचम की 
ध्वनि को पडूज माना जाये तो जोड़ी की ध्वनि में मध्यम स्व॒र की ध्वनि मिलती है । 
मध्यम स्वर के उसी ध्वनि का चतुर्थ अर्यात्‌ पहुज मध्यम भाव के अमभिभूत माना 
जाकर ऋषभ ध्वनि के निमित की संभावना होती है । स्वयंभू गांघार मूल रूप में 
घ्वनित होता ही रहता है । इस प्रकार सारे गम प तथा नि' सपूर्ण सात स्वरों के 
निर्माण की सभावना तबूरे के प्‌ सा सा सा स्वर-योजना में विद्यमान रहती है । 

इसी प्रकार यदि स्वयंभू गांधार को पड्ज माना जाये तो जोड़े के तारों की 
घ्वनि मंद्र सप्तक के कोमल धवत की होगी |। उस कोमल घैवत के स्वर-मंवदन में 
धग प्र रे का स्वर-संवदन संभाव्य माना जाता है। इसी प्रकार मूछेना तत्व के 
अनुसार पड्ज कल्पित करके अन्य विक्वत्त स्वरो के स्वर-सवाद भी संभाव्य माने जा 
जा सकते हैं । " 
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तात्परय यह है कि स्वर-संवाद-तत्व पर आधारित इस चतु:तंत्नी वीणा अर्थात्‌ 
तंबूरे की पु सा सा सा स्वर योजना में सात शुद्ध तथा पांच विक्ृत स्व॒रों की निरमित 
संद्धान्तिक दृष्टि से सभव है, परन्तु व्यावहारिक दृष्टि से इस तथ्य को परखना 
श्रवणेन्द्रियों की सृक्ष्मतम क्षमता पर ही निर्भर है, इसे नकारा नही जाना चाहिए। 
अतः संगीत में श्रवण एक महत्वपूर्ण तथा श्रेयसकर तत्त्व है, इसे निविवाद रूप में 
स्वीकार किया जाता है । 


तबला :--- 


तबला अवनद्ध वाद्यों में से एक वाद्य है। अनेक अवनद्ध वाद्यों का बुद्ध-काल 
में उल्लेख मिलता है। डिमूडिम्‌, डमरू, दुदु र, आडम्बर आदि अनेक अवनद्ध वाद 
उस काल में प्रचलित थे | कहते हैं कि अमीर खुसरों ने तबले का आविष्कार किया 
था । किन्तु तबला प्राचीन वाद्यों का ही परिवर्तित रूप है। संगीत में परिवर्तन के 
साथ-साथ अवनद्ध वाद्यों में भी आवश्यकतानुसार परिवतंन होता गया है। मध्यकाल 
में शास्त्रीय संगीत के ध्रूवपद गीत-प्रबंध के साथ मृदंग अथवा पखावज अवनद्ध वाद्य 
के वादन का प्रचलन था । शास्त्रीय संगीत में जब ख्याल नामक गीत-प्रकार प्रचलित 
हुआ तब तबला तथा बायी अथवा डर्गा उस गौत-प्रबंध के साथ बजाया जाने लगा । 
कहते हैं सुधार खां ने फ्रोधवश पखावज के टुकड़े किये व तबला व डग्या इन दो भागों 
का उपयोग करने की प्रणाली प्रारंभ की । उक्त वर्णन से यह स्पष्ट है कि तवला व 
डग्गा प्रचलन ख्याल नामक शास्त्रीय गीत-प्रबंध के साथ-साथ हुआ है, जिसका समय 
११वीं शताब्दी माना जाता है । 

इस बाघ को तबला कहा जाता है किन्तु इसमें दो विभिन्‍न प्रकार के 
उपकरण तबला तथा डग्गा अथवा दायां बायां उपयोग में आते हैं । साधारणतया 
उक्त दो उपकरणों को सामने रोकते समय तबला दायी ओर व डर्गा बायी ओर रखा 
जाता है । इसी कारण तबला डग्गा के स्थान पर इसे दायां बायां भी कहा जाता है 
और इन दोनों उपकरणों का समाविष्ट नाम तबला प्रचलित हो गया है । उक्त दोनों 
अंगों की बनावट में भिन्‍नता होती है, जिसके कारण दोनों के ही आकार प्रकार में 
भिन्‍नता स्पष्ट दिखाई देती है । 


तबला-डग्गा 


१. छोड़ :--जिसका अंग खोड़ प्रायः वीजासार, शीशम, खैर, आम, बयूल, 
नीम आदि वृक्षों के बड़े तने से बनाया जाता है | उपयुक्तता तथा मजबूती की दृष्टि 
से बीजासार तथा शीशम के वृक्ष का खोड़ शर्वोत्तम माना जाता है। इसके निचले 
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हिस्से का घेर अधिकतर पड़े इंच होता है। तथा नीचे से ऊपर की ओर जाते समय 
इसका घेर कम होता जाता है और, ऊपर की चौड़ाई का घेर अधिकतर ७ इंच कम 
से कम ३३ इंच होता है इसकी ऊँचाई ६ इंच से १२-१४ इंच तक होती है। इसके 
खोड़ का ऊपरी घेर जितना अधिक होगा उतना ही तबला निम्न स्वर में (2६८) 
बोलेगा व घेर की चौड़ाई जितनी कम होगी उतनी ही इसकी स्वर-उच्चता 
अधिक होगी । इस खोड़ को तबले के उपयुक्त मानने हेतु यह देखा जाता है कि खोड़ 
की लकड़ी में गांठें तो नही हैं | खोड़ की लकड़ी में गाँठ हो तो उपयुक्त तथा मजबूती 
की दृष्टि से उसे निम्न श्रेणी का खोड़ भाव्रा जाता हैं। इस खोड़ को अन्दर से 
खोखला कर अन्दर का खरदरापन कम करने का प्रयास किया जाता है । भआर्थात्‌ 
खोड़ का वाहय भाग तथा अन्तर भाग जितना अधिक साफ व मुलायम होता है, 
उतना ही उसे अधिक उपयुक्त माना जाता है । 


२. पुडी :---खोड़ के ऊपर का मुख जिसके द्वारा आच्छादित किया जाता है 
उसे पुडी कहते हैं । यह पुडी चमड़े की बनी हुई होती है । अनेक पशुओं के चमड़े 
को स्वच्छ करके उसे पूर्ण रूप से कमाया ("७77०८ ) जाता है। सम्पूर्ण: स्वच्छ 
व कोमल चमड़े को पुडी के योग्य माना जाता है। अधिकतर वकरी के चमड़े का 
इस कार्य हेतु उपयोग किया जाता हैं। पूर्ण रूप से केशरहित, पतली तथा कोमल 
पुडी सर्वोत्तम समझी जाती है । इसका घेर खोड़ के ऊपर के खुले हुए मुख के आकार 
पर निर्भर करता है, क्योंकि खोड़ के ऊपर के खुले हुए मुख को पुडी द्वारा आच्छादित 
किया जाता है । 


३. स्याही :--पुडी के मध्य भाग में काले गोलाकार को स्याही कहते हैं । 
यह एक विशिष्ट प्रकार से तंयार किया हुआ मसाला होता है जिसे वर्तुलाकार रूप 
में पुडी पर पक्‍का जमाया जाता है | इसके द्वारा ही तबले में से उपयुवतत अक्षरों की 
ताद ध्वनि स्पष्ट तथा मघुर वजती है । स्याही का व्यास लगभग १३४ से २ इंच होता 
है । 

४. काटी :--पुडी के सम्पूर्ण घेर के ऊपरी किनारे पर पतली सी १३ इंच 
की चोड़ाई वाली चमड़े की पट्टी पुडी बनाते समय ही लगाई जाती है, जो पुडी के 
ही अंग में समाविष्ट होती है । चाटी इस वादुय में एक पारिभाषिक शब्द है तथा 
इसका वादन में प्रमुख रूप से उपयोग किया जाता है। इस कारण इसे पृथक रूप में 
'चाटी' की संज्ञा दी गयी है । वस्तुत: चाटी एक पुडी का ही अंग माता जाता है । 

५. लव :---प्रुठी की ऊपरी सतह पर स्याही तथा चाटी के मध्य का जो 
क्षेत्र शेष दिखाई देता है उसे लव कहते हैं । 

६. गजरा :--यह भी एक पुडी का ही भाग है तथा चाटी के निचले सम्पूर्ण 
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गोलाकारे के रूप में गूंथा हुआ होता है । चाटी से जुड़ी हुई यह वस्तु चमडे के बने 
हुए गजरे के समान दिखाई देती है। चाटी, गजरा तथा स्थाही, ये पुडी के भंग माने' 
जाते हैं, किन्तु तबला-वादन में तीनों ही वस्तुओं का उपयोग भिन्‍्न-भिन्‍न प्रकार से 
किये जाने के कारण तीनों ही परिभाषिक शब्दों का अपना अपना महत्व है। 

७. वद्दी अथथा वादी :--यह चमड़े की पत्तली सी पट्टी होती है। इस 
चमड़े की पतली पद्टी से पुडी को ऊपर के गजरे में से कसा जाता है जिससे खोड़ 
के ऊपर का पुडी द्वारा आच्छादित मुख पूर्ण रूप से बन्द ही जाता है । वद्दी अथवा 
वादी को पूर्ण रूप से कसा जाकर तबले के खोड़ के तले मे जो चमड़े का छोटा सा 
गजरा होता है, उससे गूंथा जाता है । वादी के स्थान पर किसी-किसी समय सूत की 
रस्सी नुमा डोरी का भी इस कार्य हेतु उपयोग किया जाता है । 

: ग्रुडरी :--यह खोड़ के तले मे चमड़े की पतली पटटी द्वारा ग्रुँथी हुई 
लगभग ४ इंच व्यास की गजरे जैसी वस्तु होती है । पुडी से सटे हुए ऊपर के गजरे 
-में से होती हुई वादी को इस गुडरी के छिद्रों में कला जाता है, जिससे पुड़ी पूर्ण रूप 
से कसी हुईं प्रतीत होती है | गुडरी के आधार पर तबले का खोड़ जमीन पर टिका 
हुआ रहता है । 

९, गदुटे :--यह लगभग २१9 ,३ इंच लम्बे तथा १ इंच मोटे लकड़ी के गोल 
टुकड़े-होते है ' इन्हें बददी या वादी व खोड़ के बीच फंसाया जाता है । वादी की 
चार चार पट्टियों के बीच एक-एक गट्टा फंसाया जाता है । तबले की ध्वनि उच्च 
करनी हो तो गट्‌टों को हथोड़ी से ऊपर से नीचे की ओर आघात किया जाता है व 
तबले की ध्वनि नीची करनी हो तो ग्रटठे को हथौड़ी द्वारा नीचे से ऊपर की ओर 
कोमल आघात दिया जाता है । 

१०, हथोड़ी :---इस उपकरण से प्राय: सभी व्यक्ति परिचित है। इसका 
डंडा कभी-कभी लकड़ी का होता है व आाषघात देने वाला एक लोहे का गट्‌टा होता 
है। हथौढ़ी से स्वर मिलाने हेतु यटूठों को आघात दिया जाता है। तबला-वादक 
गअधिकतर पीतल या निकल की हथौीड़ी का इस कार्य हेतु उपयोग करते हैं । 
डग्गा इसे अच्छी मिट॒टी से गोलाकार अधे मटकी जैसा बनाया जाकर ऊपर का मुख 
खुला हुआ रखा जाता है। 

आज मिट्टी के अधं मठकी के आकार के स्थान पर तांबा या पीतल या 
निकल के अधे मद॒की के आकार के डम्गे का अधिकतर उपयोग किया जाता है । मज- 
यूती की दृष्टि से धातु से बने हुए डग्गे या बायें उचित समझे जाते है,“किन्तु मिट्टी 
के बने हुए डग्गे ध्वनि की दृष्टि से अधिक उपयुक्त माने जाते है । 

डग्गा या वायाँ के पुडी, गजरा, स्याही, चाटी, लव, वादी, ग्रुडरी आदि अंग 
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तबला-वर्णन के साथ पूर्व में बताये गये हैं । 

तबला मिलाने की विधि:-तबले की पुडी के छोटे या बड़े घेरे एवं पुडी के 
तनाव पर तबले की उच्चानुच्च ध्वनि निर्भर करती है | इसी तथ्य के अनुसार तबला 
घड्ज, मध्यम, पंचम, तार-सप्तक के पडज (टीप) आदि स्वरों में मिलाया जाता 
है। अधिक घेरे वाले तबले का पड़ज में मिलाना चाहिए तथा पड़ज के स्वर के 
तबले की अपेक्षा कम घेरे वाले तवबले को मध्यम-पंचम स्वर में मिलाना चाहिए । 
मध्यम-पंचम तबले के घेरे की अपेक्षा अतीव छोटे घेरे के तबले को तार-सप्तक के 
पड्ज (टीप) स्वर में मिलाना चाहिए | 

तबले की ध्वनि-उच्चता को निर्धारित ध्वनि-उच्चता से मिलाने हेतु सर्वे 
प्रथम यह देखना चाहिए कि तबले की घ्वनि व निर्धारित ध्वनि में उच्चानुच्चता 
की दृष्टि से क्या भेद है ? तबले की ध्वनि निर्धारित ध्वनि से अधिक निम्न स्तर 
की हो तो तबले व वादी में फंसे हुए गट्टों को हथौड़ी द्वारा निर्धारित ध्वनि-स्तर 
तक लाना चाहिए । ऐसी प्रक्रिया में बायें हाथ से गट्टें को आघात करके दाये हाथ 
की मध्यमा तथा त्जनी से पुड़ी को कोग़लता पूर्वक बजाकर, ध्वनि-वादन एक ही 
उच्च स्वर का हो रहा है या नही, यह सुनते रहना चाहिए । उक्त ध्वनि में अधिक 
अंतर न हो तो हथौडी को ऊपर की पुडी से सटे हुए गजरे पर कोमलता से इतना 
ही आघात करना चाहिए कि तबले की ध्यनि निर्धारित घ्वनि के स्तर पर आ जाये। 
निर्धारित घ्वनि-स्तर तथा तबले का घ्वनि-स्तर एक समान होने की यह परख समझी 
जाती है कि चाटी, मैदान, स्याही आदि भागों में से संपूर्ण रूप से एक ही ध्वनि-स्तर 
सुनाई दे । सूक्ष्मतम ध्वनि-अंतर भी गायन-वादन में खटकता रहता है, जिससे गायक 
वादक की स्फूति को आघात लगता रहता है, जिससे उनके मन की एकाग्रता भंग 
होती रहती है। अतः सूक्ष्मतर अंतर को मिटाने हेतु व पूर्ण रूप से तवला मिलाने 
हेतु तबला-वादक को उत्कृष्ट स्वर ज्ञान होना चाहिए । 

तबले के द्वितीय अंग डग्गा या वायां को मिलाने की विधि भी तबले के 
अनुसार ही समझनी चाहिए । डग्गे की ध्वनि अधिकतर तबले के षडज स्वर से एक 
सप्तक निम्न स्तर पर रखी जाती है वायें पर बायें हाथ से “घुमक' तथा “गूंज” 
निकालने हेतु बायां पूर्णह्प से कसा हुआ होना चाहिए । 

तबला-बायें पर निकलनेवाले धा, थिं, ता, ती, ग, क, ना, तिरकिट, तृक, 
क्डान्‌ घडान्‌ तथा त्ता आदि अक्षर होते हैं जिन्हें ठके, कायदे, बोल, परन, रेला मुखड़े 
तथा टुकड़े आदि वादन भ्रकारों मे बजाया जाता है | धा, घी, तिरकिट, तृक क्डाय 
तथा आदि अक्षर तबला तथा वायां दोनों की ध्वनियों के समन्वय से निर्मित किये 
जाते है और ता, क, ती, ना, तथा त्ता आदि अक्षर केवल तबले की 5व॒नि से रचित 
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किये जाते हैं । 

तबला-वादन, गायक-वादक के साथ साथ संगति के अतिरिवत, स्वतंत्न रूप 
में भी किया जाता है। नृत्य के साथ अधिकतर मृदंग या पखावज की सगति की 
जाती है, किन्तु वर्तमान में नृत्य के साथ तवले की संगति भी दिखाई देती है । संगति 
के रूप में तबला-वादन तथा तबले का स्वतंत्न वादन, ये तबला-वादन के दो भिन्न 
पक्ष हैं। प्रथम पक्ष में ततला-वादक को गायक वादक तथा नर्तंक के गायब, वादन 
तथा नर्तन के साथ-साथ समन्वय स्थापित रखते हुए वादन करना पड़ता है। जबकि 
दूसरे पक्ष में उसे स्वतंत्र रूप में शास्त्रानुतार वादन-कौशल दिखाना होता है। 

स्वतत्न-वादन एवं संगत-वादन दोनों अंगों के आज अनेक तबला-वादक हैं, 
जिनकी गुरु परम्परा प्रसिद्ध घरानेदार ग्रुदओं से आज भी चली आ रही है। 
दिल्‍ली घराना, पूरव घराना, (लखनऊ), परवा घराना (फरुखाबाद), अजराडा 
घराना, बनारस घराना, पंजाब घराना, आदि अनेक तबला-वादन के घराने है । 
उक्त घरानों की महान्‌ विभूतियों की कठिन तपस्या का यह फल है कि आज तबला- 
वादन अपनी अपनी स्वतंत्न परम्परा भी स्थापित कर सका है | 

बेला या वायोलिन (५१०४४) 

रामायण-काल में प्रचलित और पुराणों में उल्लिखित हस्तस्कंध वीणा से इस 
वादय का संबंध जोड़ता अनुचित नही होगा । कहते है कि रावण एक कुशल तथा 
निपुण संगीतज्ञ था, हस्तकंध वीणा उसका प्रिय वाद्य था, जिसे गज जैसी किसी वस्तु 
से ही वह बजाता था। बेला, फिडल या वायोलिन आदि पाश्चात्य सज्ञाओं से ऐसा 
लगता है कि यह वाद्य पश्चिम से भारत में आया। उक्त कथन किसी आर्थ मे इस 
दृष्टि से उचित माना जा सकता हूँ कि आज वायोलिन का जो रूप है उसका प्रचार 
वर्तमान काल में भारत की अपेक्षा पश्चिम में पहले हुआ, जिसके कारण उसकी बना- 
वट तथा आकार का श्रेय पश्चिम को जाता है । किन्तु पौराणिक हस्तस्कंध वीणा 
का संशोधित तथा परिवर्तित रूप ही वायोलित है, यह कहना अनुचित नहीं होगा । 
वर्तमान में इस वादय को भारतोय सगीत में संगति के वाद्य के अतिखित स्वतंत्न- 
वादन-वाद्य के रूप में भी अपनाया गया हैं। दोनों ही क्षेत्रों में आज अनेक वायोलिन- 
बादक कलाकार निपुण एवं श्रेष्ठ श्रेणी के समझे जाते हैं। अतएवं इस स्थिति को 
देखते हुए यह स्वीकार करना पड़तां है कि वायोलिन संज्ञा पश्चिमी होते हुए भी 
उसने भारतीयता अपना ली हैं । 

इस वाद्य मे वादन की दो विभिन्‍न शैलियां मानी जाती हैं । प्रथम गायन शैली 
तथा द्वितीय गत शेली । ख्याल अंग से, मीड, मुरकी, आलाप तथा तान आदि-्ञ्रकारों 

का दिग्दर्शन जिस वादन के द्वारा होता है उसे गायन-शैली कहते हैं। गत शैली में 
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उक्त अंगों का प्रदर्शन गौण रहता है व गज क॑ माध्यम से झाला, कंपन, तानें तथा 
गमक आदि बजाये जाते हैं जहां गज प्रक्रिया, (89ण7778) प्रमुब होती हैं । दोनों 
ही शैलियां अपने अपने स्थान पर स्वतन्त्र और श्रवणीय होती है । 


वायोलिन के विशिष्ट अंगों का वर्णन 


१. वेली (2009) इसे इस वाद्य का शरीर कहते हैं ॥ यह पतली प्लाय 
चुड (?]9-78000) का बना हुमा होता है और इसका अन्‍न्तर्भाग पोला होता है । 

२. रिब्ज :--उक्‍्त शरीर (3009) के चारों ओर प्लायबुड के अनेक पतले 
टुकड़ों से बेली व रिव्ज का जोड़ किया जाकर अन्तर्भाग को खोखला अर्थात्‌ पोला 
बनाया जाता है । 

३. गर्देन (८८६४) लकड़ी की पतली तथा लम्बी सी छोटी डांड होती है, 
जिसके ऊपर से तार बेली की ओर गये हुए दिखाई देते हैं । 

8. घोड़ी या घुरच (छ708०) :--यह हाथी दांत या लकड़ी की बनी 
होती है, इमे वेली पर स्थिर किया जाकर इस पर से बादय के तार ऊपर को ओर 
बांधे जाते हैं । 

» ठेल पीस (7'४]-?९८८) लकड़ी की छोटी सी लगभग डेढ़ इंच से २ 
इंच की तिकोनी पट्टी होती है, जिसमें चार बाँघे जाते है । 

६. श्रेडजस्टर्स (80[0०५४६८४ टदेलपीस के चार छिद्टों में जो चार तार 
बांघे गये हैं, उनमें से प्रत्येक तार पर एक पेच होता है (४८८७) होता है। इनका 
तार ध्वनि की उच्चानुच्चता के नियन्त्रण हेतु इनका उपयोग किया ज़ाता है | अडज- 
स्टर कसने से तार की ध्वनि उच्च होती है व उसे ढीला करने से तार की ध्वनि नीची 
होती है । 

७. बटन 4ित्0-2९८८) बेली के निम्न भाग में टेलपीस से सटी हुई एक 
लकड़ी के गोलाकार बटन जैसी वस्तु होती है, जिसमें टेलपीस को तांत द्वारा बांधा 
जाता है अक ७ पर बटन निर्देशित हैं । 

८. साउंड होल्स (500ग्गते ॥0८5) बेली अथवा वाद्य के शरीर पर 
घोड़ी के दोनो ओर “एफ” अक्षर के समान दो छिद्र होते हैं। इन एफ' के आकार 
के सुराखों को साउंडसोल्स कहते हैं । इन साउंड होल्स द्वारा वादन की ध्वनि प्रस्तारित 
होती रहती है । 

६ साउंड पोस्ट (60प70 7090) बेली या रिव्ज के पोल में घोड़ी के 
नीचे डेढ़ इंच की एक गोलाकार लकड़ी लगी रहती है जो खूंदी के समान खड़ी हुई 
साउड होल्स में से देखी जा सकती है। वादन की घ्वनि बेली व रिब्ज के पोल मे छूती 
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रहती है और उस साउंड पोस्ट पर आधघात[करतो हुई बाहर की ओर प्रसारित होती 
रहती है । साउंड पोस्ट वादन की मधुरता-निर्माण में सहायक होती है । 

१०. चिन रेस्ट (पात्र 7८४) यह एक लकड़ी तथा घातु का मिश्चित 
टुकड़ा होता है जो बेली व रिब्ज से सटा कर कसा जाता है। इस पर वादक अपनी 
ठुड्डी रख कर वादन करते रहते हैं । 

११. फिगर बोर्ड. (ए४प/०९7 00270 ) लकड़ी की बनी हुई ४ से ५ इंच 
लम्बी डांड होती है । इसकी ऊपर की सतह किचित्‌ उभरी सी लगती है। इस उभरी 
सतह पर से चारों तार घोड़ी की ओर जाते हुए दिखाई देते हैं। इसी बोर्ड पर 
गंगुलियों द्वारा तार दबाये जाकर वादन किया जाता है । 

१२. पेग वॉक्स (7८४-305) यदि वादुय को बजाने के ढंग से अपने हाथ 
में लें तो उसके निचली ओर की डांड के दोनों वाजुओं में चार खूटियां, प्रत्येक बाजू 
पर २/२, लगी रहती हैं, जिनमें प्रत्येक में से एक-एक तार पिरोया जाता है | ये सब 
तार फिगर वोर्ड से होते हुए बटन पर बांधे जाते हैं | खूंटियां स्थिर करने का यह 
स्थान अन्दर से पोला होता है । इसी स्थान को पेग बॉक्स कहा जाता है । 

१३. खूंटियाँ :--पेग-वॉक्स के दोनो ओर के छिद्रों में २/२ खूटियाँ लगायी 
जाती है। प्रत्येक खूंटी में एक छिद्र होता है, जिसमें से तार पिरोया जाकर बटन की 
ओर ले जाकर बाँधा जाता है | ५ 

१४. तार (५४४॥7/८8) इस वाद्य में चार तारों की आवश्यकता होती है । 
प्रथम तीन तार सिल्वर के होने चाहिए,किन्तु वास्तव में तीनों ही तार मुलतः फौलाद 
या एल्यूमिनियम के ही होते हैं, जिन पर चांदी के वारीक तारों की परतें दी जाती 
हैं, ये परतें मशीन द्वारा इतनी सफाई से लगायी जाती हैं कि एकदम से दिखाई नहीं 
देती हैं। प्रथम तार अन्य तीन तारों की अपेक्षा कुछ मोटा होता है, इस पर मद्रसप्तक 
के स्वर बजाये जाते हैं, इसलिए इन तारों की मोटाई प्रथम तार की अपेक्षा कम 
होनी आवश्यक है । 

१५. गज (809) इसमें लगभग दो अढ़्ाई फीट लम्बी लकड़ी कीं एक छड़ी 
है, जिसमें वाल बंधे हुए हैं। ये वात घोड़े की पूछ के होते हैं, जिन्हें छड़ी के दोनों 
ओर इस प्रकार कसा जाता है कि वाल तथा छड़ी में १(२ इंच का अन्तर स्पष्ट दिखाई 
दे । घड़ी के एक ओर एक स्क्र्‌ लगा रहता है जिसके द्वारा ये वाल वांछित रूप में 
कसे जाते हैं या ढीले किये जाते हैं। इस स्क्रू की ओर एक नट होता है जिसमें यह 
बाल फंसाये जाते हैं । नट व स्क्रू के स्थान से किचित्‌ दूरी पर गज को पकड़ने का 
स्थान होता है जिसे हेड (८४०) कहते हैं | हेड, नट, स्क्रू, छड़ी तथा बाल ये गज 

के ही विभिन्‍न भाग हैं। इन्ही को सहायता से गज (80७) बनायाजाता है । 
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उपयोग करने से पूर्व रोजिन (२ि०आ॥) या विरोजा पर गज के बालों को 
कोमलता से तौन चार बार घुमाया जाता है जिससे गज के बाल साफ हो जाते हैं व 
अजाने में सुविधा होती है । रोजिन के स्थान पर राल भी उपयोग में ली जाती है । 
रोजिन पर गज के वालों को घुमाने से वादव की ध्वनि में मधुरता भी आा जाती है। 
वायोलिन के तार मिलाने की विधि :---भारतीय वायोलिन-वादक इसके चार 
तारों को तीन प्रकारों से मिलाते हुए पाये जाते हैं । 
'१ै,. प, सा, प सां क्रम से चार स्वरों में चारों तार, 
२. प्‌, सा, प' रें क्रम से चार स्वरों में चारों तार और 
३. सा, प, स, प क्रम से चारों तार मिलाये जाते है । 
अन्तिम दो प्रकार विशेष प्रचलित नही है। अधिकतर भारतीय वायोलिन- 
बादक प्रथम प्रकार से ही चारों तार मिलाकर बादन प्रस्तुत करते हुए पाये जाते हैं । 
दायें हाथ से गजा के वालों को तार पर कोमलता से घुमाया जाता है और 
बायें हाथ की अंगुलियों का उस तार के उचित स्थान पर कोमल दबाव देकर वाँछित 
स्वरण्वनि निभित की जाती है । यह एक मधुर त्तथा लोकप्रिय वाद्य है । 


(बांसुरी) (7]0६८) 
ततू, वितत्‌, घन तथा सुषिर, इन चार प्रकार के वाद्यों में वाँसुरी सुधिर 
वाद्य माना जाता है। सुषिर अर्थात्‌ हवा के माध्यम से वांछित स्वर-निर्माण किये 
जाते हैं। जिस वाद्य में हवा के कम-अधिक परिमाण से वांछित स्वर ध्वनि निर्मित 
की जाती है उसे सुपिर वाद्य अथवा फूंक़ से बजने वाला वाद्य कहते हैं। वाँसुरी 
(७६५८) सुपिर बाद्यों में प्राचीन तम मधुर तथा लोकप्रिय वाद्य है। द्वापर -्युग 
के महाभारत-काल में श्रीकृष्ण द्वारा इस वाद्य का अति कुशलतापूर्वक प्रयोग किया 
गया था, ऐसा अनेक पुराणों में कथित है। इसके वेणु, वंशी, बांसुरी, मुरली आदि 
अनेक पर्याय पाये जाते हैं। वैदिक काल में साम-गायन के साथ 'वेणु-वादन' का उल्लेख 
हुआ है। 

भरत-नाट्य शास्त्र में वंशी, वेणु, मुरली, आदि नामों का उल्लेख है। वंशी 
संज्ञा “वंश” अर्थात्‌ बाँस से बनी हुई होने के कारण सार्थक प्रतीत होती है । बंशी 

का अपश्रष्ट रूप बांसुरी है 
बाँसुरी बांस के पोले तथा बिना गांठ के दुकड़े से बनायी जाती है। आज 
चांस के स्थान पर लकड़ी, पीतल, लोहा तथा अन्य धातुओं से इसे बनाया जाता है । 
लोहे से बनी हुई बांसुरी जैसे वायकों आज “अल गूजा” भी कहते हैं जिसका उप- 
योग महाराष्ट्र तथा मध्यप्रदेश में अवेक कीत॑न कारों के कीतेनो मे होता है । बांसुरी 
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की लम्बाई १ से १ १/४ फीट होता है ओर इसका पोला घेरा लगभग ३ ४ से १ इंच 
रखा जाता है । आज बांसुरी की लम्बाई २ १/४ से २ १/२ फीट तक तथा घेरा १ 
से १ १४ इंच तक पाया जाता है! इस परिवत्तित बाँसुरी-वादन का प्रचार स्व० 
पन्नालाल घोष ने किया व बांसुरी-वादन को अति लोकप्रिय भी बनाया। बॉँसुरी में 
६ छिद्र होते हैं; मंद्र, मध्य तथा तार तीनो ही सप्तकों के संपूर्ण १२ स्वर इन्ही 
छिद्टों द्वारा उचित फूंक के ददरा सर्जित होते हैं । 

भरत-नाटचशास्त्र में इस सुधिर वाद्य-वादन के संबंध में बतावा गया है कि 
मुख द्वारा बांसुरी के मुख में हल्के या जोर से फूंक लगने पर स्वर-ध्वनियों में परि- 
वर्तन किया जाता है | इसी प्रकार अंगुलियों से छिद्रों को पुरा बंद करके या आधा 
बंद करके फूंक-नियन्त्रण द्वारा भी स्वर-ध्वनियों में परिवर्तन किया जाता हैं। भरत 
मुनि ने चतुः श्रुतिक सा, म, प, तिश्रृतिक रे, घ तथा द्वि श्रूतिक ग॒ नि आदि संपूर्ण 
सात स्वरों के बाँसुरी पर बजाये जाने की विधि के अतिरिक्त विक्ृत स्वर बजाने की 
विधि का भी स्पष्टीकरण किया हैं । 

भरत मुनि के अनुसार वेणु-वांसुरी-पर सात शुद्ध स्वरों को बजाने की विधि:-- 

१. वक्त मुक्ताड़ लि :--मुक्‍त अंग्रुलियों से छिद्रों को संपूर्ण रूप से खोलने से 

फुंक द्वारा चतु: श्र,तिक सा म प स्वर-ध्वनियां निर्मित होती हैं । 

२. कम्पमान अंग्रुलि :-उचित फूंक देकर छिद्रों पर कम्पित थंगुलियां दे कर 
तिश्रूतिक रि तथा ध स्वरध्वनियां सजित की जाती हैं । 

३. अर्थ मुक्ताज़ूलि :-वेणु के छिद्रों को आधा खुला रखने से अर्थात्‌ अंग्रुलियों 
से उन्हें आधा बंद करने से उचित फुंक द्वारा द्विश्रूतिक स्वर ग तथा नि का निर्माण 
किया जाता है । 

उपर्युक्त विवेचन से यह स्पष्ट है कि बसुरी-वादन को प्राचीन आधार प्राप्त 
है । 

बाँसुरी-वादन की आधुनिक विधि :- 

वाद्य को उसके मुख की ओोर से अपने मुख पर रख कर प्रथम तीन छिद्रों 
पर वायें हाथ की तीन अंग्रुलियां रखें तथा दाये हाथ की तीन अंगुलियाँ शेप तीच 
छिद्टों पर रखें । इन पहले छिद्रों को अच्छी प्रकार बंद रखें । यदि कोई भी छिद्र 
किचित्‌ खुला रहे तो वाँछित ध्वनि के अतिरिक्त अन्य घ्वनियों का निर्माण हो सकता 
है । अत: सव छिद्र संपूर्णतः वंद हों, इसका ध्यान रखें | सव छिद्रों के बंद होने पर 
मुख द्वारा फूंक लगायी जाने पर वादय में से मंद्र सप्तक के पंचम की ध्वनि का 
निर्माण होगा । इसके पश्चात्‌ नीचे के क्रम में एक एक छिद्र खोलने पर क्रमशः घ 
निसारेगम स्वरधघनियां निर्मित होंगी । उक्त स्वरों में मध्यम स्वरों में मध्यम स्वर 
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तीब्र (विक्ृत) होगा। मध्यम स्वर के छिद्र का आधघा भाग खुला रखने से शुद्ध 
अथवा कोमल मध्यम स्वर रचित होगा । अन्य विक्वत स्वर रे, ग॒, घर, तथा नि, इसी 
प्रकार आधे छिद्रों को बंद करके उचित फूंक द्वारा निर्मित किये जाते हैं । 

बांसुरी को सुषिर वाद्य कहा गया है । इसी कारण इय वाद्य की वादन-क्रिया 
संपूर्ण रूप में फूंक पर ही निर्भर करती है । पूर्वोक्त कथन से यह स्पष्ट है फिप्ध 
नि सारे गमे स्वर बिना कठिनाई के निर्मित किये जाते हैं किन्तु मदर, तार-सप्तक 
तथा विक्ृत, शेष स्वर घ्वनियां भी केवल फूंक पर ही निर्भर करती हैं। तंत्-्वाद्यों 
में से कतिपय वाद्यों में परदों की सहायता से वादन सुगम होता है, तथा शेष तंतत्न- 
वाद्यों में मंद्र, मध्य व तार के नाद-स्थानों के विशिष्ट सकेत होने से तीनों ही सप्तकों 
में वादन-विधि सुनियोजित होती है वितत्‌ वाद्यों (तवला, मृदंगादि )की अपनी स्वतन्त्र 
तथा भिन्‍न वादन-शैली है । किन्तु वसुरी-वादन तत्‌ तथा वितत्‌ वाद्यों की अपेक्षा 
अधिक कठिन है, क्योंकि इसमें परदो के स्थान पर छिद्र हैं और छिद्र भी केवल छः 
ही हैं इस कठिनाई के अतिरिक्त अन्य कठिनाई यह भी है कि मंद्र, तार आदि नाद- 
स्थानों का भी स्पष्ट संकेत इस वाद्य में नहीं है । उक्त तथ्यों को देखते हुए यह स्पष्ट 
है कि वांसुरी-वादन सीमित साधनों, उचित फूंक तथा उचित श्वास-नियन्त्रण, पर ही 
निर्भर है । उचित फूँक तथा उचित श्वास-नियन्ण क तत्व पर आधारित वांसुरी-वादन 
एक कठिन संगीत शैली है । शास्त्रीय शुद्ध कोशलयुक्त तथा मधुर बांसुरी-वादन. हेतु 
उच्च स्तर के सुक्ष्म स्वर-ज्ञान की आवश्यकता है। क्‍योंकि बांसुरी वादन संपूर्ण रूप से 
गायन-शैली का वादन है । 

सितार 

इस बादुय के आविष्कारक के सम्बन्ध में अनेक मत पाये जाते हैं। वैदिक 
काल में एक तंत्री, द्वितंत्री तथा त्वितत्वी आदि वीणाओं का प्रचलन था। टर्की के 
इस्तबुल पुस्तकालय में अरबीं की एक पुस्तक में एक वाद्य का वर्णन मिलता है जिसमें 
तूम्वे के स्थान पर बकरी की खाल मढ़ी जाने का सकेत है और सात तार होने का 
भी उल्लेख मिलता है। ग्रुप्तकाल के समुद्र गुप्त, जिन्हें राजा विक्रमादित्य कहा जाता 
है, स्वयं घितार जैसे वाद्य के कलाकार थे | वर्तमान सितार में सात तार होने का 
संकेत गुप्तकाल से ही मिलता है, यह कहना अनुचित नहीं माना जा सकता है। 
तेरहवी शताब्दी में अमीर खुसरो ने उक्त वाद्य में बकरी की खाल के स्थान पर अलाकू 
अर्थात्‌ तुम्ब फल-तूम्वा लगाया, यह माना गया है। किसी का मत है कि सितार 
'सहतार' का अपभ्रृंश है फारसी में सेह का अय॑ तीन होता है और तीन तार वाला 
वादूय होने के कारण इसे सेहतार कहा जाता है । तात्पयय यह है कि गुप्त काल में 
प्रचलित तथा मध्यकाल में परिवर्तित रूप में प्रचलित जो वाद्य रहा है, वंह सितार 
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ही है, यह मावना ही उचित होगा । 

सितार के रूप संशोधन तथा परिवतंन करने एवम्‌ इसके वादन-व शिष्ट्य का 
प्रचार करने का श्रेय राजस्थान में जयपुर के विद्वान अमर सैन को तथा उनके पोक्न 
निहालसेन को दिया जाता है। इस घराने के अस्तिम तंत्रकार अमीर खां माने जाते 
हैं। इनी शिष्य-परम्परा में इमदाद णां उनके सुपुत्न इनायत खां सुप्रसिद्ध इनायत खां 
के पुत्र विलायत खां विख्यात सितारं वादकों में से एक है। अतएवं सित्तार-वाद्य तथा 
उसके वादन-वैशिष्ट्य को सेन घराने का एक विशेष योगदान है । 

इस वादूय में परदे (सुन्दरियां कहने की भी प्रथा है) होने के कारण यह 
वादन हेतु सरल वाद्य माना जाता है किन्तु लगभग १ ५/२ ० वर्ष के अखण्ड अभ्यास 
से ही इसमें निपुणता प्राप्त की जा सकती है । हिन्दुस्तानी शास्त्रीय संगीत के तंतु- 
वादयों में सितार सर्वश्रेष्ठ व अति लोकप्रिय वाद्य माना जाता है। इस वाद्य की: 
बनावट में मुचतान में निर्मित तृन की लकड़ी का अधिक प्रयोग किया जाता है । तून 
की लकड़ी के स्थान प्र सागवान की लकड़ी भी प्रयोग में लायी जाती है | सागवान 
मजबूती की दृष्टि से उपयुक्त होता है व तून मजबूती, हल्कापन तथा बोलचाल की 


दृष्टि से सर्वोत्कृष्ट माना जाता हैं । 
इस वादय के तीन जआाकार (572८) पाये जाते है, छोटा, मध्यम तथा बड़ा । 


प्रथम प्रकार के सितार की डांड लगभग तीन फीट लम्बी तथा तीन इंच चौड़ी होती 
है तबली की चौड़ाई ७८ इंच होती है । इस प्रकार की |सतार के प्रत्येक परदे पर 
३/४ स्वरों की मोड सुलभता से प्रदर्शित की जा सकती है। दूसरे प्रकार की मध्यम 
सितार की डांड की लम्बाई ३ १|४ से ३ १/२ फीट हो सकती है, चौड़ाई ३ इंच होती 
है तथा तवली की चौड़ाई ८-१० इंच होती है। इसके प्रत्येक परदे पर ४-५ स्वर की 
मीड सुगमता से प्रदर्शित की जा सकती है। तृतीय तथा सर्वोत्तम सिततार के प्रकार 
की डॉड की लम्बाई ३ १२ से ४ १/३ फीट तक होती है, चौड़ाई ४ इच लगभग 
तथा तबली की चौड़ाई १२ से १४ इंच तक रखी जा सकती है। इसके प्रत्येक परदे 
पर सम्पूर्ण एक सप्तक की मींड सरलता से बज।यी जाती है । 
सितार के विभिन्न अंग 

१. तूम्वा :--तंबूरे के तूम्वे जेसा ही इसका तूम्बा होता है, किन्तु इस तूम्बे 
का घेर तम्वूरे के तूम्वे के सर्वोत्तम घेर से किचित्‌ छोटा होता है। मिरज के तृम्बे इस 
कार्य हेतु उपयुक्त माने जाते हैं। किसी किसी सितार में जंगली कड़वे कद्दू के तृम्बे 
कग भी प्रयोग किया जाता है । इसका अंतर्भाग खोखला व पोला होता है तथा इसका 
एक बोर का मुख खुला रखा जाता है 

२. ठवली :--तूम्बे को आच्छादित करने के लिए इसका उपयोग किया 
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जाता है। यह तून या सागवान की लकड़ी की बनी हुई होती है । 

३. मोगरा, लंगोट या कील :--त्म्बे के नीचे अर्थात्‌ उसके पेंदे में तारों के 
बाघने हेतु लकड़ी या हड्डी की एक पट्टी सी लगायी जाती है जहाँ से तार बांधने 
के पश्चात्‌ ऊपर खूंटियों की ओर जाते हैं । 

४. घोड़ी-धुरच :--यह तबली की सतह पर हाथीदांत, सीग या हड्डी की 
छोटी सी चौकीनुमा वस्तु होती है जिसकी लम्बाई, चौड़ाई से लगभग दुगुनी होती 
है | इसे घोड़ी या घुरव (877086) कहा जाता है । घोड़ी की ऊपरी सतह साफ 
व चिकनी होनी चाहिए। घोड़ी की इस ऊपरी सतह को जव्हारी कहते हैँ। जव्हारी 
अच्छी होने से तारों की झकार स्पष्ट, मधुर तथा श्रवणीय होती है । 

भू. डांड :--यह तून या सागवान की लकड़ी की लम्बी सी डंडी होती है । 
इसकी लम्बाई सितार-आकर के अनुसार ३ फीट से ४ १/२ फीट तक होती है । इसे 
तूम्बा व तबली से इस प्रकार जोड़ दिया जाता है कि तूम्बा सम्पूर्ण रूप से आच्छा- 
दित हो जाये भौर तबली, डांड, तूम्बा आदि में-कोई भी भाग खुला हुआ प्रतीत न 
हो। डांड की चौड़ाई ३ से ४-४ १/२ इंच तक की हो सकती है। इसके 
किनारे पर एक पतली सी तकती होती है जिस पर परदे लगाये जाते हैं । डांड की 
ऊपरी सतह भवतल ((070८9४८) होती है जिस पर डांड भौर परदों के बीच 
तरब के तार लगाये जाते हैं | डांड के उचित स्थानों पर खूंटियां जड़ने हेतु छिद्र किये 
जाते हैं जिनमें खूंटियां लगायी जाती हैं | 

गुलू :---वह स्थान जहां तूम्वा व डांड जुड़ा हुआ होता है, उसे गुल 
अथवा कष्ठ कहते हैँ । 

७. मनका :--सितार के वाज के तार में लंगोट तथा घोड़ी के बीच में कांच 
अथवा हाथीदांत का जो मोती होता है उसे मतका अथवा मणि कहते हैं । इस मनका 
अथवा मणि से स्वरध्वनि को वांछित ऊेचाई-निचाई पर लाया जाता है । 

८ परदे :--स्व॒रों का स्थान निश्चित करने हेतु डांड की ऊपरी सतह पर 
परदे लगाये जाते है । ये परदे किचित वतु लाकार होते हैं गौर उनका ऊपरी उठा 
हुआ भाग ऊपर की ओर करके उन्हें डांड के दोनों किनारों पर तांत या पक्के धागे 
से बांधा जाता है । इन परदो पर अंग्रुली रखने से स्वर ध्वनि निर्मित होती है। 
सितार में कम से कम सोलह तथा अधिक से अधिक चोवीस परदे बाँध जाते हैं, इन्हें 
सुन्दरी अथवा सारिका जैसी संज्ञाएं भी दी गई हैं । 

5. तारगहन :--यह सीग, हाथीदांत या हड्डी की बनी हुई छीटी सी पट्टी 
होती है जिसमें छिद्र होते हैं। इन छिद्रों में से प्रत्येक में एक-एक तार पिरोया जाकर 
ये तार डांड की बोर से खूंटियों से वांघे जाते हैं । तार-धारण करने वाली वस्तु होने 
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के कारण इसे तारगहन या तारदान कहते हैं । 

१०. अठी :--तारगहन जैसी ही बिना छिद्र वाली एक पद॒टी होती है। 
तारगहतव तथा अटी में लगभग १|४ से १ इंच का अन्तर होता है । अटी पर तारों को 
स्थिर किया जाता है जिससे तार डांड परदों को छूते हुए. नहीं, दिखाई देवें । 

११. खंंटियाँ:--ये लकड़ी की बनी. हुई होती हैं, जिनमें एक-एक छिद्र होता 
है। इन छिद्रों में से तारों को पिरोया जाकर सुविधानुम्तार खूटियों से लपेट दिया 
जाता है । इस वाद्य में मुख्य सात तारों की सात खूटियाँ होती हैं । 

- दो खूंटियां सिततार के ऊपरी भाग की सतह पर सामने लगायी जाती है। 
(एक बाज के तार की व दूसरी जोड़ी के प्रथम तार की) तीन खूंटियां अपनी ओर 
सितार के अंतिम भाग पर लगायी जाती है । (एक जोड़ी के दूसरे तार की, दूसरी 
पंचम के पीतल के त्तार-की तथा तीसरी पंचम के फौलाद के तार की) शेष दो 
खूंटियां अटी तथा तृम्वे के मध्य भाग में सितार के वाजू में लगाई जाती हैं। इन 
खूंटियों पर लगे तारों को चिकारी के. तार कहते हैं । 

१२. मिज्राव :-यह धातु की बनी हुई होती है । इसे लोहा या पीतल के 
तार से बनाया जाता है । आकार में यह विकोण जैसी प्रतीत होती है । इसे दाहिने 
हाथ की तर्जनी में घारण कर सितार की तवली की ओर की सतह पर घोड़ी तथा 
अंतिम परदों के बीच के तारों पर प्रहार किया जाता है । इसे कोण या नक्‍की कहते 


हैं । 
सितारों के तारों के संबंध में सक्षिप्त विवेचन :--- 


सितार-वाद्य को अपने सामने इस प्रकार रखा जाये जिससे तूम्बा दायें वाजू 
में व खूंटियां बायें बाजु में हों। वाद्य की इस अवस्था में वाहर की ओर का सर्व 
प्रथम तार फौलाद का बना हुआ होता है। सितार में लगे अन्य तारों की अपेक्षा 
यही तार अधिक उपयोग में आता है । यह मंद्र सप्तक के मध्यम स्वर में मिलाया 
जाता है जिसे वोल, बाज, मध्यम या नायकी त्तार कहा जाता है । दूसरा तथा तीसरा 
तार, दोनों, पीतल के बने हुए होते हैं और दोनो की मोटाई समान होती है । ये 
दोनों ही तार एक ही टेंपर के होने चाहिए, क्योंकि इन्हें एक ही स्वर मे-अर्थात्‌ मंद्र 
सप्तक के पड्ज में मिलाया जाता है । इन्हें जोड़ी के तार कहते हैं । 

चौथा तार :--यह तार स्टील अर्थात्‌ फोलाद का होता है । इस तार को 
मंद्र सप्तक के पंचम में मिलाया जाता है । इसे पंचम का तार कहते हैं । 

पाँचवां :-यह पीतल का बना हुआ तार होता है व जोड़ी के तारों की अपेक्षा 
थोड़ा मोटा होता है । इसे अति मंद्र पंचम में मिलाया,जाता है। कोई कोई इसे अधि 
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मंद्र पड॒ज में भी मिलाते हैं। 

पष्ठ तार :-यह लोहे का बना हुआ होता है । यह तार चौथे तार से थोड़ा 
पतला होता है। इसे मध्य सप्तक के षडज में मिलाया जाता है। इसे चिकारी का 
प्रथम तार कहते हैं। 

सातवां तार :--यह चिकारी के प्रथम तार अथवा छठे तार की अपेक्षा 
अधिक पतला होता है । यह लोहे का या फौलाद का बना हुआ होता है । इसे तार- 
सप्तक के पड़्ज में मिलाया जाता है । इसे चिकारी का दूसरा तार कहते हैं । 

सितार के सात तार निम्नांकित स्वरो में मिलाये जाते है :-- 

१. म (मंद्र सप्तक के शुद्ध मध्यम में) फौलाद का तार-बोल या बाज । 

२. , हे सासा (मंद्र सप्तक के पडज में) तांवे के तार (जोड़ी के तार) 

४, प्‌ (मंद्र पंचम में तांबे का तार) लरज का तार 

५. प्‌ (भ्ति मंद्र पचम में या अति मंद्र पडज में) तांबे का तार-पंचम या 
खरज का तार । 


« ६ सा (मध्य सप्तक के पड्ज में) चिकारी का त्तार (फौलाद) 

७. सां (तार सप्तक के षड़ज मे) चिकारी का तार फोलादी किसी किसी 
सितार में सात तारों के अतिरिक्त एक आठवां तार लगाने की भी योजना पायी 
जाती है। पूर्व में कहा गया है कि पांचवें तार को अति मंद्र पंचम या भति मंत्र 
षड्ज में मिल्तया जाता है। यदि पांचवां तार अति मंद्र पंचम में मिलाया जाता है 
तो उस तार के व चिकारी के प्रथम तार के मध्य मे एक छठा तार लगाया जाकर 
उसे अति मंद्र पड़ज में मिलाया जाता है यह तार पांचवें तार की अपेक्षा अधिक 
मोटा होता है | ऐसी अवस्था में चोथा तार मंद्र पंचम, पांचवां तार अति मंद्र पंचम, 
तथा छठा तार अति मंद्र पडज, ऐमी योजना बनायी जाती है। चिकारी के दोनों तार 
मध्य पड़ज तथा तार पड़ज में क्रमश. मिलाये जाते हैं । 

वादन सुविधा हेतु परिचर्तत आवश्यक होता गया है, इसलिए आज उक्त 
योजना में किचित्‌ संशोधन किया जाकर अधिकतर सितार वादक निम्नांकित योजना 
के पक्ष में दिखाई देते है :-- 

१, यह तार फलाद का बना हुआ होता है जिसे मंद्र मध्यम में सिलाते हैं । 
दूसरा तार, जो तांबे का बना हुआ होता है, मंद्र सप्तक के पड्‌ज में मिलाया जाता है । 
तीसरा तार, दूसरे तार के स्वर में अर्थात्‌ दूसरे तथा तीसरे की जोड़ी का बनाने के 
स्थान पर, अति मंद्र पंचम में मिलाया जाता है। यह तार तांवे का बना होता है 
मौर अपेक्षाकृत मोटा होता है। चौथा तार, जो तीसरे तार की अपेक्षा किचित्‌ मोटा 
होता है, अति मंद्र पड़ज में मिलाया जाता-है। इस प्रकार चारों तारों की यह 
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योजना बाज वादन-सुवधा हेतु विशेष रूप में प्रचार में पायी जाती है। पांचवां तार 
(यदि लगाया जाये) मंद्र पंचम में मिलाया जाता है । सितार-वादकों का यह अनुभव 
है कि जोड़-आलाप का काम उक्त चार तारों पर ही अधिक सुविधाजनक रूप से 
प्रदशित किया जा सकता है। इसी कारण आज चिकारी के दो तारों के अतिरिक्त 
उक्त चार तारों की योजना वर्तमान में विशेष प्रचलित मानी जाती है । 
सितार में परदों के दो प्रकार दिखाई देते हैं; १) अचल थाठ का सितार व 
२) चल थाट का सित्तार 
(१) अचल थाट का सितार :-परदों को ऊपर-नीचे सरकाये बिना सभी 
थाट के राग जिस सितार पर ' बजाये जाते हैं उसे अचल थाट का सितार कहते हैं 
जिसमें निम्नांकित स्वर-स्थानों के परदे पाये जाते हैं :- 
भेपुधघधघन्तिनिसारेरेगुगमर्मपघध नि निसांरे रे गांगे॑ म॑ । 
अचल थाट के किसी सितार में तार सप्तक के मध्यम के हेतु परदा लगाने 
की आवश्यकता नही होती है। तार सप्तक के गांधार के परदे पर ही मींड द्वारा 
शुद्ध मं, तीन्र में तथा पं आदि स्वरों का निर्माण कर लिया जाता है। रु 
२. चल थाट का सितार :-पहले चल थाट के सितार में सोलह परदे लगाये 
जाते थे किन्तु आज १६ से १९ परदे लगे हुए सितार भी पाये जाते हैं। रागोचित 
वांछित स्वरों के निर्माण हेतु १६ से १९ परदों में से कतिपय परदों को नीचे-ऊपर 
सरकाना पड़ता है। मर्थात्‌ परदों को उनके नियत स्थान से चलित करना पडता है। 
“इस कारण इसे चल थाट की सितार कहा जाता है । 
' सौलह से उन्नीस परदों को चल थाट वाली सितार में निर्धारित परदे 
साधारणत: निम्नांकित रूप में पाये जाते :--- 
१. सौलह परदों वाली सित्तार :--- 
मंपुघनिनिसारेगमर्मंपधनिनिसांरेगं। 
२. सत्रह परदों वाली सितार 
मंपष ध निनिसारेगम में पध निसां रें गु। इसमें कोमल घैवत (घ)का 
परदा अधिक लगाया जाता है । 
३. अटठारह परदों वाली सितार 
मेप्घधतनिनिसारेगमर्मपध तिनिसीरेगं। इस सितार मे संख्या 
२ की सितार के परदों में कोमल निषाद (मध्यसप्तक) का परदा अधिक लगाया 
जाता है । 
४. उन्नीस परदों वाली सितार 
मेपुघधन्िनिसारेगगममंपधतिनिसांरें गं। इस प्रकार के सितार 
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में संख्या ३ के प्रकार में मध्य सप्तक के कोमल गांधार का परदा बढ़ाया जाता है 
है तथा अतिरिक्त योजना हेतु तार-सप्तक के मध्यम का परदा लगाया जाकर २० 
परदे भी किये जाते हैं। अचल तथा चल थाट के सितारों के परदों का अवलोकन 
करने से यह ज्ञात -होता है कि अचल थाट के २४ परदों वाली सितार पर सपूर्ण शुद्ध- 
विक॒त स्वरों का स्पष्ट संकेत है व चल थाट की १९ परदों वाली सित्तार में मध्य 
सप्तक के रे व स्व॒रों के तथा तार सप्तक के रे ग स्वरों की योजना हेतु परदों को 
सरकामने की आश्यकता दिखाई देती है । 


उन्नीस परदों वाली चल थाट की सितार की योजना बनाने में यह दिखाई 
देता है कि अंतिम स्वर तार सप्तक के मध्यम के वजाय कोमल यांधार का परदा भी 
वहां जोडा जा सकता है, ऐसा कुछ लोगों का मत है। उक्त दोनो योजनाओं में से 
किसे स्वीकार्य माना जाये, यह वादक की सुविधा पर निर्भर करता है।. 


उनन्‍नीस परदों वाली चल थाठ की सितार की योजना को देखने से यह प्रतीत 
होता है कि भेरव, पूर्वी, मारवा, काफी, आसावरी, भैरवी तथा तोड़ी थाट के राग 
इस पर बजाये जा सकते हैं। यदि उक्त सात थाठ से निर्मित राग जब इस 
योजना के अंतर्गत बजाये जा सकते हैं तो उकद सात थारों से निर्मित अधिक विकृत 
स्वर वाले रागों की,अपेक्षा कम विकृत स्वरो वाले कल्याण बिलावल तथा खमाज 
जैसे थाटों से निर्मित रागों क़ो उक्त योजना के अंतर्गत वजाना अतीव सुगम होना 
चाहिए | ऐसी स्थिति में जव कल्याण विलावल, खमाज, भेरव, पूर्वा, मारवा, काफी, 
आतावरी, भैरवी तथा तोडी, इन प्रमुख दस थाटों से निरभित राग १९ परदों वाली 
योजना में परदे सरकाये बिना बजाने का प्रयास किया जा सकता है तो १९ परदों 
वाली सितार को चल थाट की सितार कहने की अपेक्षा अचल थाट की सितार 
कहना अनुचित नहीं होना चाहिए ऐमी अनेक लोगों की मान्यता है। वादन की 
क्षमता का जहाँ तक प्रश्न है वहां १९ परदों के स्थान पर १६/१७ परदों से भी २४ 
परदों का कार्य लिया जा सकता है । 


वर्तमान में १७ से १९ २० परदोंदाली सित्तार अछिक प्रचलित है जिसमें 
चार तारों की योजना के आभार पर जोड़ काम सविधाजनक होता है ऐसा वर्तमान 
कलाकारो का अनुभव है ! 


स्व० प० वाजपेयी भीमपुरे (ग्वालियर) ने १७ परदों पर आठ थाटों की 


योजना बनायी है जिसके द्वारा अनेक राग बजायें जा सकते है, ऐसा उनका मत है । 
यह योजना मनोरंजक तथा विचारणीय है | उक्त योजना निम्नांकित हैं : 


ञ_ 


२१६ सगीतशास्त्र-पराग - 


१. कल्याण थाट मंपधनिनिसारेगमर्मपधनिसांरेग। 
२. खमाज थाट मंप्धनिनिसारेगमर्मपध नतियर्सारेंगं। 
३. काफी थाट मंपधनिनिसारेगमर्मपधनिसांरेंग। 
४, दरबारी थाट मंपघनिनिसारेगममं॑प घ निसांरेंग। 
५. भेरवी थाट मंपध निनितसारेगममंप प्र नि सारेग । 
६. तोड़ी थाट : मैपृधनिनिसारेगममंपथ्त निसारे ग। 
७. भैरव थाट : मंपधनिनिसारेगमर्मपघनिसांरेग। 
पद 


मारवा थाट मंपधतिनिसारेगम म॑पध निसांरेग | 
उप्यरक्त प्रकार के परदों की योजना का स्पष्टीकरण :--- 

१. प्रथम थाट अर्थात्‌ कल्याण थाट योजना के अंतर्गत कल्याण थाट जनित 
यमन, हमीरें, केदार, कामोद, छयानद, श्याम कल्याण, हिंडोल भादि राग बजाये जा 

सकते हैं । 
; २. कल्याण थाट के परदों में मध्य निषाद का परदा कोमल निषाद का 
करने से खमाज थाट जनित खमाज, ज्िझूठी बागेश्नी, देस, तिलक-कामोद, सोरठ, 
जयजयवंती आदि बजाये जा सकते है । 

३. खमाज थाट में मध्य व तार सप्तक के गांधार को कीमल करने से काफी 
थाट जनित राग, काफी, बागरेश्री, भीमपलासी बहार, मियां मल्हार, नायकी कानूड़ा, 
सुहा-कान्हडा आदि बजाये जा सकते हैं । 

४, काफी थाट में मध्य धवत कोमल करने से आसावरी थाद जनित राग 
आसावरी, जौनपूरी, दरवारी कान्हडा, अडाणा आदि बजाये जा सकते हैं । 

५. इसमें मध्य तथा तारसप्तक के ऋषभ को कोमल करने से भैरंवी थाट 
जनित भेरवी मालकंस जैसे राग बजाये जा सकते हैं । 

६, भरवी थाट में मध्य सप्तक का निषाद तीज करने से तोड़ी थाट-जनित 
तोड़ी, गूजरी, तोड़ी, मुल्तानी आदि राग बजाये जा सकते हैं । 

७. तोड़ी थाट में मध्य तथा तार सप्तक का गांधार तीब् करने से भरव थाट- 
जनित राग भेरव, रामकली, जोगिया, विभास आदि वजाये जा सकते हैं । 

८. भेरव थाट में मध्य धेवत तीबन्र करने से मारवा थाट - जनित मारवा, 
पूरिया, ललित आदि राग बजाये जा सकते है। 

उपयंकक्‍्त योजना विचारणीय प्रतीत होती है । इसके अनुसार परदों में थोड़ा 
बहुत हेरफेर करके करके कतिपय प्रसिद्ध राग १७ परदों की चल थाट वाली स्ितार 
पर बजाये जा सकते हैं । पूर्वी घाट-जनित पूर्वी, बसंत, परज, आदि रागों के वादन 
हैतु उक्त योजना में कोई संकेत नही है । अत: १७ परदों वाली चल थाट की सितार 
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पर आवश्यकतानुंसार हेरफेर किया जा सकता है | १ ८ ९ परदों वाली सित्तार का 
इस कार्य हेतु भी प्रयोग किया जाता है । कौन सी सितार किस प्रकार के बादन हेतु 
अति उपयुक्त है, यह वादक की अपनी सुविधा पर निर्भर करता है । 
उन्‍नीस परदों वाली प्रचलित सितार में विभिन्‍न स्वरों के परदों को षड्ज 
(म॒ध्यसप्तक) मानकर स्वर-संवाद की दृष्टि से छः थाटवाली भी एक योजना है 
जिसके अन्तर्गत प्रचलित अनेक संग बजाये जा सकते हैं । 
स्वर-संवाद पर आधारित विभिन्‍न परदों को सा मानकर छ: थाटवाली योजना 
प्रचलित उन्‍्नीस परदे 
सैप्घधतनिनिसारेगुगमर्मपध तिनिसां रें गे 
उक्त परदों में सवंप्रथम कल्याण थाट मूल रूप में स्थित माना जाकर सारे- 
शुद्ध स्व॒रों के परदों में से उक्त परदों में मंद्र पंचम को मध्यम-सप्तक का सा भान 
लिया जाये तो शुद्धस्वरों के स्थान पर क्रमशः सारे ही शुद्ध स्वर निर्मित होकर मध्य 
सप्तक के मध्यम स्वर पर कोमल निषाद बोलेगा, जिससे खमाज थाट और उससे 
जनित राग बजाये जा सकते हैं। इसी प्रकार घेवत, सा,रे ग, के स्वसें-के परदों को 
सा मानकर मूल उन्तीस परदों पर कल्याण थाट के अतिरिक्त खमाज, आसावरी, 
विलावल, काफी तथा भैरवी थाट भी बजाये जा सकते हैं, जो निर्म्नाँकित हैं। 
१. मंप घधृत्रि निसारेग्‌गमर्मप ध नि नि सां रें गंकल्याण घाट । 
मंद्र सप्तक के पंचम को सा कल्पित करके खमाज थाठ :--- 
। | 
२. मप्घधम््निसारेगुगमर्मपधनिनिसांरेय 
॥। ।444444 ॥ 
सा रेगमप ध निसां *****खमाज थाट । 
३. मंद्र सप्तक के शुद्ध घैवत को सा कल्पित करके आसावरी थाट :-- 
म॑ प्घधनिनिसारेगयममंपधत्तिनिसांरेंगं 
॥ ॥ 444 ॥4 ॥ 
सारे गुम प घ॒ नि सां ******««*आसावरी थाट । 
४. मध्य सप्तक के सा को सा मानव कर विलावल थाद :--- 
मेप्घधघ निनिसारेगगममंपधनिनिसांरेंगं 
॥ 4॥। ।॥ 4 | 
सारेग मप ध नि सां ******बिलावर्ट थाट । 
५. मध्य सप्तक के ऋषभ को सा मानकर काफी थांठ :-- 
मैप्पधनितिसारेगगमर्मप्धनिनिसांरेगं 


२१८५ . संगीतशास्क्-पराग 


। 
सांरेगुमपध निसां “काफी । 
६. मध्य-सप्तक के गांधार को सा मानकर भैरवी थाट :-- 
मंपघधनिनिसारेगुगममेपधत्रििनिसांरेंगं 
]4। |44 ॥ [॥ 
सा रे गम पु धर नि सां' ४“ भैरवी । 
इस प्रकार उक्त परदों में सर्वप्रथम कल्याण थाट मुल रूप मे स्थित माना 
जाकर सारे शुद्ध स्वरों के परदों में से मंद्र सप्तक के पंचम को सा मानकर खमाज, 
मंद्र धैवत को पघड़ुज मानकर आसावरी, मध्य सप्तक के पड़ूज से बिलावल, मध्य सप्तक 
के ऋषभ को षड्ज मानकर काफी, तथा मध्य सप्तक के ग्रांधारकों पडुज मानकर 
भैरवी ऐसी छ थाट की योजना बनायी जा सकती हैं व इनका वादन किया जा सकता 
है | संभावना की दृष्टि से यह योजना विचारणीय हो सकती है किन्तु वादन-प्रयोग 
की दृष्टि से वादक की सुविधा को ही लक्ष्य रखा जायेगा । 
सितार मिलाने की विधि 
सितार के तार मिलाने से पूर्व सर्वप्रथम सब तारों को किचित्‌ उतार लेना 
ऋअहिए जिससे तार टूटने की आशंका न हो | सर्वप्रथम जोड़ी के तारों को वांछित 
पडज के मंद्र सप्तक के पडज में मिलाना चाहिए। इसके वाद वाज का तार इसी जोड़ी 
के स्वर मंद्र मध्यम स्वर में मिलाना चाहिए । इसके पश्चात्‌ इसी पड़ज के मद्र पंचम , 
में मिलाकर उसी मंद्र पंचम में या खरज में खरज के पांचवें तार को मिलाना चाहिए। 
चिकारी के प्रथम तार को मध्य सप्तक के पड्ज में व चिकारी के दूसरे तार को तार 
सप्तक के पड़्ज में मिलाना चाहिए । 
प्ितार के तारों की योजना के अनुसार उन्हें मिलाने की विधि में भिन्‍नता 
भी हो सकती है । कारण कि प्रचलित जोड़ी के तार मिलाने की योजना में चार 
तार प्रमुख योजना के अन्तर्गत जोड़ी के दूसरे तार कों मंद्र षएडज के स्थान पर अति 
मंद्र पंचम में मिलाया जा सकता है तथा चीये तार को अति मंद्र पड्ज में मिलाया 
जा सकता है । 
अतएव उपयुक्त विवरण से यह स्पष्ट है कि सितार में सं० २ तथा ३ के 
तार जोड़ी मे मिलाई जाने वाली सात तारों की योजना है। तथा जोड़ी के ने, २ 
वाले तार मद्र पडन्च त.तं. ३ वाले तार को अति मंद्र पंचम तथा चौथा तार अतिमंद्र 
पड्ज यह दूसरी योजना है। वादक ग॒पनी सुविधा के अनुसार तार मिलांते हुए 
दिखाई देते हैं । जोड़ काम, गतकारी तथा झाला मादि जो सितार के वाद्वन-कौशल 
है, उसके प्रदर्शन हेतु साधारणतया चार तारों की प्रमुख योजना के अन्तर्गत १८-१९ 
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या २० परदों वाली सांत तारों वाली सित्तार का प्रयोग किया जाता.है । क्योकि 
उक्त प्रदर्शन हेतु उसे ही अधिक सुविधा जनक माना जाता है । 


तरबदार सितार व सादा सितार 


झसितार में तरबदार व बिना तरव का, ऐसे दो प्रकार पाये जाते हैं, दोनों 
ही प्रकारों में सात तार आवश्यक रूप में होते हैं, किन्तु सात तारों के गतिरिक्त 
९/११/१३ या १४ तारों को विशेष ढंग से लगाया जाता है। ये तार भिन्न-भिन्न 
लंबाई तथा मोटाई के होते है । ये डांड की ऊपरी अवतल ((/07८७77८ ) सत्तह 
पर परदों के नीचे लगाये जाते-है । इन्हें तरवे कहते हैं व इन्हें रागोचित स्वर- 
ध्वनियों के सवेदनात्मक ध्वनियों मे अर्थात्‌ स्व॒रो में मिलाया जाता है जिससे राग 
विशिष्ट की गत, जोड़, अलापू, झाला, मीड आदि स्वर-ध्वनियों का उन तरबों से 
समनन्‍्वयात्मक ध्वनि संपर्क होता रहता है भौर इस प्रकार सितार-वादन में एक 
विशिष्ट प्रकार की मधुर झंकार सुनाई देती है जिससे वादन से विशिष्ट आनन्द 
प्राप्त होता रहता है। 


सितार के बोल 


मिजराब पहनकर सितार के बोल वजाये जाते हैं। यह लौह अथवा पीतल 
के तार से बनायी जाती है, यह पूर्व में बताया गया है । मिजराव को दाहिने हाथ 
की तर्जेनी में इस प्रकार पहनना चाहिए कि उसका लंबा भाग नाखून के ऊपर रह 
कर शेष भाग तर्जनी के ऊपर के प्रथम जोड़ के ऊपर ही रहे । यदि तर्जनी के ऊपर 
के प्रथंम जोड़ के नीचे मिजराव पहन ली जाये तो द्रुतलय के संचालन में वाघा 
उत्पन्न हो सकती है। 

सितार के प्रथम अर्थात्‌ वोल' के तार पर मिजराब से जो आघात किये जाते 
हैं, उसे बोल कहते हैं ! सितार में मुख्य वोल दा तथा रा अथवा डा होते हैं । उक्त 
दो वोलों से दिड़, दा, दिर, आदि अन्य वोल-प्रकार बनाये गये हैं । उक्त वोलो में 
दारा' के स्थान 'दाडा' तथा दिड़ के स्थान पर दिर कहा जाता है। दा अथवा रा 
को पूरी एक मात्रा का अवकाश देना चाहिए ! 


मिज़ राब से निम्नांकित बोल-निर्माण की विधि : 


१. दा, यह बोल मिजराब से बाज के तार पर आधात करके तजेंनी को 
अपनी ओर लाने पर निर्मित होता है ।* 
२. रा अथवा डा :--तार पर आधात करने के पश्चात्‌ तर्जनी को अपनी 
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मोर ले जाने से उक्त बोल बजते है । 
'दि' बोल को दा' के अनुसार बजाकर अर्धमात्रा का अवकाश देने पर 
दि निर्मित होता है । 

४. र अथवा ड बोल का निर्माण रा अथवा डा के बोल को अधेमात्ना का 
अवकाश देने पर होगा । 

५, दिर अथवा दिड :--दा तथा रा को प्रत्येक को अर्थ॑ंमात्रा के अवकाश 
में बजाकर दोनों को मिलाकर एक मात्रा अवकाश पूरा करने पर दिर अथवा दिड 
बोल बजेगा । 

६. दार :--दा बोल को एक मात्रा अवकाश देकर रा अथवा डा को अर्धे 
मात्रा के अवकाश से वजाकर १-१/२ मात्रा के अवकाश से निरमित बोल को वार 
कहा जायेगा । 

७. द्रा :--दा तथा रा को मिलाकर अर्धमात्ता अवकाश में बजाने से द्रा 
बोल बजाया जाता है । 

उक्त बोलो द्वारा ही सितार में जोड़, आलाप, गत, झाला भादि वादन-ञ्कार 
दिखाये जाते हैं ! उक्त बोलों द्वारा स्वरताल गतों बद्ध की रचनाएँ की जाती हैं और 
इन रचनाओं में ममीतखानी तथा रजाखान ये दो प्रमुख रचनाएँ माती जाती हैं । 

मसीतखानीगत :---यह मसीत खां त्ानसेन की परम्परा में प्रसिद्ध प्लूवपद- 
गायक तथा वीणा वादक हुए हैं ! वीणा-वादन के आधार पर ही इन्होंने सितार-वादन 
में उक्त बोलों द्वारा एक रचना बनायी और इस प्रकार विशिष्ट प्रकार के नूतन वाज 
का आविष्कार किया । इनके 'विल्ली-निवासी होने के कारण इस नवीन प्रकार की 
रचना के गत बाज को मसीतखानी गत या दिल्ली बाज अथवा दिल्‍ली घराने की गत 
कहा गया । इस गत की रचना में दिर, दा, दिर, दारा, दादारा, इस क्रम से बोलों 
की रचना होती चाहिए उक्त बोलों के रचना-क्रम को देखते हुए यह स्पष्ट हो जाता 
है कि इस प्रकार की गत रचना विलंबित लय में ही बजाना अधिक श्रेयस्‌ होता है। 
मसीत खानी अथवा दिल्‍ली वाज की गतों में उक्त रचना-क्रम का सिद्धान्त में स्वीकृत 
है । कण्ठ संगीत में जो स्थान बड़े ख्यालों का है वही स्थान सितार - वादन मसीत 
खानी गतो का है! यह एक गंभीर रचना मानी जाती है । 

रजाखानी गत :---रजूखां अर्थात्‌ गुलास रजाखां लखनऊ के एक श्रसिद्ध 
संगीतज्ञ थे । इन्होंने द्रुवलय में बजाने हेतु इस रचना का अविष्कार किया । इस 
कारण इसे रजाखानी गत या पुरव वाज की गत कहा जाने लगा । इस गत-रचना 
में बोलो की स्वर-ताल-वद्ध रचना इस प्रकार की गई है कि उसको द्रतलय में बजाने 
से ही वादन श्रेयसूकर व मधुर प्रतीत होता है । इस गत की रचना में दिर, दार 


विभिन्न वाद्यों का वर्णन - २२१ 


दारा, दादारदा तथा द्वा आदि बोलों की विशेष सहायता ली जाती है । इन गतों की 
गति मसीत खानी की अपेक्षा अधिक द्ुत मानी जाती है । 

मसीत खानी अर्थात्‌ विलंबित गत में जोड़, आलाप, मीड, गमक, आदि 
विभिन्‍न प्रकार की अलंकारिक तानें (तोडे) का विशेष रूप में प्रदर्शन किया जाता है। 
तथा रजाखानी अर्थात्‌ द्रुत गत में गतकारी, चिकारी तथा विभिन्‍न प्रकार के “झाला” 
का प्रदर्शन किया जाता है। कर्ठ-सगीत में जिय प्रकार बड़े ख्याल के पश्चात्‌ मध्य 
लय के खयाल व द्रुत लय के तराने गाये जाते हैं उसी प्रकार सितार-बादन मे मसीत 
खानी गत-वादन के पश्चात्‌ रजा खानी गत वजायी जाने की प्रथा है । 

सितार-वादन में प्रयुक्त होने वाले पारिभापषिक शब्द :-- 

१. लाग-डांट :--आरोही अथवा अवरोही करते समय तर्जनी को एक स्वर 
से दूसरे स्व॒र तक उस विवक्षित तार पर घसीट कर जब बजाया जाता है, तब उसे 
लाग-डांट कहते हैं, आरम्भिक क्रिया को लाग तथा समाप्ति-क्रिया को डॉट कहते हैं 
अर्थात्‌ जिध्ष स्वर से घर्रीट का आरम्भ होता है उसे लाग कहते हैं व जिस पर घसीट 
समाप्त की जाती है, उसे डांट कहते है । 

२. अनुलोम मीड :--मिजराव से तार पर आघात करने क पश्चात्‌ किसी 
परदे पर तार को विवक्षित स्वरध्वनि तक खीच कर पुनः पूर्व स्थान पर ध्वनि खंडित 
न करते हुए पहुँचा जाता है, तब उसे अनुनोम मींड कहते हैं | ऐमे स्वरों में दो या 
इससे अधिक स्वरों का मूल परदों के स्वरों से 5हनि-अन्तर दिखाई देता है । 

३ विलोम मीड :---अनुलोम मीड में तार पर मिजराब द्वारा प्रथम आधात 
किया जाता है किन्तु विनोम मीड में तार पर प्रथम आधात करने के स्थान पर 
विवक्षित स्वरध्वनि के परदे पर स्थित तार को प्रथम खीचा जाता है व उसके पश्चात्‌ 
मिज्राब से उसी तार पर आघात्‌ किया जाता है व वांछित मीड का निर्माण किया 
जाता है। किन्तु विलोभो मीड में तार पर प्रथम आघात करने के स्थान पर विव- 
क्षित स्व॒र ध्वनि के परदे के तार को प्रवम खीचा जाता है व उसके पश्चात्‌ मिज्ञ- 
राब से उसी तार पर आघात किया जाता है मौर इस प्रकार बांक्षित मीड निमभित 
की जाती है जिसे विलोमी मीड कहते हैं । मीड-प्रक्रिया मे दो या इससे अधिक अतरे 
की स्वर-ध्वनियों में ध्वनि खंडित नही होनी चाहिए । इस वात की ओर विशेष ध्यान 
देना चाहिए । 

४. कन्तन :--+मिजराव द्वारा किसी विक्षित तार पर कंवल एक ही आधात 
में बिना मीड़ दिये हुए ऊँचे स्वर से नीचे स्वर पर आते समय दो से अधिक स्वर 
जब अंगुलियों द्वारा निर्मित होते हैं तब उसे कुन्तन कहते हैं । 

५. जमजमा :--किसी भी परदे पर बाज के तार को तर्जनी द्वारा दबाया 
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जाकर उसके पश्चात्‌ के परदे पर मध्यामांगुलि द्वारा जोर से आघात कर से जो 
ध्वनि उत्पन्न होती है उसे ज़मज़मा कहेंगे । यहाँ घ्वति मिज्राब के भाषात से 
उत्पन्न होने के स्थान पर मध्यमांगुलि के जोरदार आधात से ही निर्मित होती है 
६. झाला :--चिकारी के तारो पर तर्जनी की मिजराब से अथवा कनिष्ठिका 
के नख से अपकर्ष प्रहार किया जाता है; इस प्रयोग को झाला कहा जाता है। ऐसी 
प्रक्रिया में बीच बीच में बाज के तार पर भी मिजराब द्वारा प्रहार किया जाकर स्वर- 
रचनाओं के विभिन्न प्रकार बताये जाते हैं जिससे वाज व चिकारी के संमिश्रण से 
झाला-प्रकार अति मधुर लगता रहता है । झाला दो प्रकारों से बजाया जाता है : 
“प्रथम सुलर झाला तथा द्वितीय उलट झाला । सुलठ झाला-अकार में प्रथम तार पर 
दा बोल बजाते हैं और उलट झाला प्रकार में प्रथम तार पर रा बोल बजाते हैं जैसे 
“दायरारा” सुलट झाला व “रादारारा” उलट झाला। कुशल गायक ज्ञाला के 
उक्त प्रकारों के अतिरिक्त अन्य अनेक झाला-प्रकारों का अपने वादन में मधुर प्रयोग 
करते हुए दिखाई देते हैं । ह - 
तोड़ा :-कण्ठ-संगीत में या ख्याल गायन में जिस प्रकार दुगुन, चौगुन आाठ- 
गुन तथा सोलह गुन आदि प्रकार की तानें गाई जात हैं उसी प्रकार सित्तार-वादन 
में तानों के प्रकारों को तोड़े कहा जाता है । 

जोड़-आलाप :-अधिकतर मसीत खानी गत बजाने के पूर्व विवक्षित राग का 
विस्तार किया जाता है। जिसे आलाप कहते हैं। कण्ठ-संगीत में किसी भी राग के 
आलाप करते समय आलाप के स्थायी, अंतरा, संचारी तथा आभोग के चार क्षेत्त 
बताये जाते हैं । यही नियम सितार में भी गत बजाने के पूर्व आलाप द्वारा राय का 
विस्तार करने मे स्वीकृत हैं; इसे ही जोड़-आलाप कहा जाता है। सितार में जोड़ 
जआालाप करते समय स्वर जन, गमक, मीड, नीम-तोम्‌ तथा झाला-आलाप के प्रकार 
बताये जाते हैं ।॥ जो आलाप में राग का सपूर्ण चित्रण किया जाकर उसमें प्रयुक्त 
होने वाले विशेष स्वर-समूह, विशेष मीड, विशिप््ट माभिक तथां हृदयस्पर्शी स्वर- 
ध्वतियां आादि का एक अति कौशलपूर्ण तथा मनोरंजक प्रयोग प्रदर्शित होता है । 

है सित्तार बजाते समय भर्थातृ शिक्षा लेते समय ध्यान में रखने योग्य विशेष 
बातें :- 

१. सित्तार की बैठक ज॑माने के पश्चात सित्तार को इस प्रकर रखना चाहिए 
जिससे वाद्य की दूरी लगभग ७|८ इंच हो जिससे वाद्य पर झुकना न॒पड़े व आँखों 
के सामने परदे स्पष्ट दिखाई पड़ें ॥ बजाते समय वाये हाथ के अंग्रेठे को रोक कर 
आगे केदो तीन परदों तक अंगुली ले जाने के पश्चात्‌ अग्रूढे को सरकाना बशुद्ध है । 
अंग्रठ का संचालन अंगुलियों के साथ ही होता रहना चाहिए | 


ह 
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वादन-क्रिया में अंगुलियां को तार पर रखते समय अंगुलियों के ऊपर से प्रथम 
जाड़ को मोड़ देकर नाखून के पास वाला भाग परदे पर ठीक ढंग से स्पर्श करता 
हुआ दिखाई दे, इसका ध्यान रखना चाहिए। 

तर्जनी को बाज के तार का हमेशा स्पर्श रहना चाहिए तथा अवरोही करते 
समय जिस स्वर से अवरोही किया जाये उस स्वर पर मध्यमांगुली का प्रयोग किया 
जाना चाहिए । 

तर्जनी तथा मध्यमा अंगुलियों का साथ-साथ ही प्रयोग हो इसका प्रारभ 
से ही उचित अभ्यास करना चाहिए । केवल तर्जनी से ही अभ्यास करने से द्रत गत- 
संचालन मे बाधा उत्पन्त होती रहती है | त्जनो, मध्यमा का आरोही-अवरोही क्रम 
में प्रारंभ से उपयोग करने का अभ्यास करना चाहिए। 'सारेगमपधनिसां' इस 
आरोही में अभ्यास करते समय सा तर्जनी से, रे मध्यमा से, ग तर्जनी से, म मध्यमा 
से, प तंजनी से, ध मध्यमा से, नि तज्जेनी से तथा सा मध्यमा से इस प्रकार तर्जनी 
व मध्यमांगुलियों के संचालन का अभ्यास होना चाहिए । पूर्व में कहा गया है कि 
अवरोही करते समय जिस स्वर से अवरोही किया जायेगा उस स्वर पर मध्यमांगुली 
का प्रयोग किया जाना चाहिए। इस नियम के अनुसार संपूर्ण 'सारेगम पधनिसं! 
आरोही उक्त प्रकारे से बजाने के पश्चात अवरोही क्रम में तार सप्तक के सां पर 
मध्यमांगुली रखकर अन्य अवरोही स्वर तर्जनी के द्वारा बजाये जाने चाहिए | उक्त 
साधारण बांतें प्रारभ से ही अभ्यास में ली जानी चाहिए । उक्त बातों के अतिरिवत्त 
सितारवादन में मीड, झाला, गमक जमज़ मा आदि विशेषताओं को प्रसिद्ध तथा कुशल 
कलाकारो द्वारा प्रस्तुत मधुर-वादन के सुक्ष्म रूप से श्रवण, मनन तथा अभ्यास द्वारा 
ही आत्मसात्‌ करना चाहिए जिसका उचित अभ्यास करने पर सितार-वादन सुगम 
हो कर वांछित रसानुभूति जनक होगा । 

तंतु वाद्यों में सितार, वायोलिन, वितत्‌ वाद्यों में ततला-मृदग तथा सुध्रिर 
वाद्यों में बांसुरी तथा उसके प्रकार आदि वाद्य अपनी अपनी विशेषता लिये हुए है। 
ये वाद्य स्वतत्न रूप में शास्त्रीय संवीत के प्रस्तुतीकरण में सहायक ही नही अपितु 
अति उपयुक्त तथा श्रेयस्‌कर माने जाते हैं । 


अध्याय १५ 


ध व.पद तथा धमार की विभिन्न 


म्छ 


लयकारियों की विधि-: 


पूर्व में कहा गया है कि ध्रुव-पद तया धमार-गायन लयकारी का गायन है । 
इस गीत के स्थायी, अंतरा, सचा री, आभोग आदि भाग के गायन करने तथा विभिन्न 

' लयकारियों का प्रदर्शन करने के पूर्व विवक्षित राग में प्रचलित आलाप-गायन के 
सिद्धान्तातुतार राग-लक्षणों को आधार स्वरूप मानकर 'नोमतोम' द्वारा राग का 
विस्तार किया जाता है | मीड, ग़मक, आलाप, तान आदि द्वारा राग के संपूर्ण रूपए 
का प्रदर्शन किया जाता है | फिर ध्रूव-पद तथा धमार ग्रीत-प्रवन्ध के सम्पूर्ण अवयव 
गाने के पश्चात्‌ उसे दुगुन, तिगरुन, चौगुन तथा छेगुन आदि लयकारियों में क्रमशः 
प्रकट किया जाता है । 

चोताल में निबद्ध ध्रुवषद के स्थायी, अन्तंरा आदि विभागों के प्रत्येक चार 
चरण भर्थात पंक्तियां हों और उस प्रुव-पद का प्रारम्भ सम्‌ से हो तो उसकी दुगुन 
चोगुन सम्‌ से ही प्रारम्भ होगी | तिगुन तीसरी ताली से तथा छंगुन दूसरी ताली से 
प्रारम्भ होगी । यह सर्वमान्य सिद्धान्त है । 

घमार ताल में निबद्ध धमार-गीत. प्रबन्ध के स्थायी, अंतरा आदि के प्रत्येक 
विभ.« में यदि चार पंक्तियां हो व उस गीत प्रबन्ध का सम्‌ से प्राम्भ हों तो दुगुन 
चोगुन सम्‌ से प्रारम्भ होंगी, किन्तु तिगुन छैगुन आदि लयकारियां ध्रुवषद के उपर्युवतत 
सिद्धान्त के अनुधार नहीं हो सकती । ः 

अतएव ध्रृवपद तथा घमार के स्थायी, अंतरा आदि विभागों के प्रत्येक में 
यदि ३, ५, ६ इस प्रकर चरण या पंक्तियां हों तो उसकी द्भुगुन करने हेतु निम्न विधि 
का अनुसरण करना चाहिए । 

स्थायी विभाग के चरणों की गिनती करके उस्ते उस ताल की चिवक्षित मात्रा 
से गुणा करना चाहिए । तत्पश्चात्‌ ध्रृवषद या घमार की प्रथम पंक्ति के सम्‌ के पूर्व॑ 
की माताओं की संख्या को उस गुणन-संख्या में जोड़ना चाहिए। प्राप्त संख्या में 
दुगुन करनी हो तो २ से तिगुन करनी हो तो तीन से चौगुन करनी हो तो ४ से भाग 
देना चाहिए । भाग देने के पश्चात्‌ भजनफल की मात्रा-संख्या में ध्रुवषद, धमार की 


ध्रुवषद तथा धमार की विभिन्‍तः लयकारियों की विधि २२५ 


विपक्षित लयकारी को निबद्ध करते की दृष्टि से उस ताल की पंक्ति में अन्तिम मात्रा 
की और से उलटे क्रम से (१, २ इस प्रकार ) गिनती करनी चाहिए और जहां 
झजनफन की प्राप्त मात्रा संख्या की गिनती समाप्त हो उसी मात्रा से उस वित्रक्षित 
लगयकारी फो निवद्ध करदा चाहिए । 


उदाहरण हेतु राग देशकार के चौताल में निबद्ध “जागिये गोपाल लाल 
इस ध्रुवषद का स्थायी विभाग प्रस्तुत है :--- 


उक्त भ्रुवषद चौताल (मात्रा १२) में निबद्ध है। इसके स्थायी विभाग में 
चार पंक्तियाँ हैं। चौताल की एक आभावृत्ति की १२ मात्राएँ तया स्थायी विभाग की 
चार पंत्तिय़ों की मात्राएँ गुणा की जायें तो १२ »८ ४८5४८ मात्रा संख्या हुई । 
पंक्तियों की स्थायी विभाग दूसरी खाली से प्रारम्भ हो रहा है, इस कारण उसकी 
प्रथम पकित में सम्‌ के पूर्व की मात्रा-संख्या ६ है, उपर्युक्त गुणनफन में जोड़ देने से 
४८ +- ६८०५६ मात्रा सख्या हुई । अब दुगुन करने हेतु उक्त प्राप्त संखथा ५४ को 
२ से भाग देने दर ५४ --२७०२७ भजतफल प्राप्त हुआ | चोपन मात्ता-संख्या वाले 
उक्त स्थायी विभाग की दुग्रुत सत्ताईस मात्रा-संख्या में समाप्त होनी चाहिए । अत: 
उक्त मात्रा संख्या को चौताल की मात्ना-संख्या की पूर्ण आवृत्ति की अन्तिम मात्रा से 
उलट क्रम में गिनती करने पर २७ मात्राओं की ग्रितती चौताल की १०बी मात्रा पर 
समाप्त होती है अर्थात्‌ चौताल की १० वी माता से दुग्ुत प्रारम्भ की जायेगी । 


देशकार' ध्रुवषद की दुगुन स्थायी 


पा$ ।ल ला।(5ल 
4 ० र्‌ 


जाउ 


हि 


ह्गो 
है. ६ 


गिए 
३ 




















दसवी मात्रा ए अक्षर पर है। अतः ए अक्षर से ध्रुवषद क॑ स्थायी विभाग इस 
पंक्ति में की दुगुन प्रारम्भ होती है :-- 
जा5 | गिजा5।|गिए 5्गो 




















पाई लला [ इल पग् | ठम यो5 
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२२६ , संगीतशास्त्र-पराग 


स्थायी विभाग की तिग्रुन लयकारी हेतु कुल मात्रा संख्या ५४ को ३ से भाग 
देने पर ५४--३--१८ भजनफल भाता है । उक्त १८ माद्वाओं को चौताल की पूर्ण 
आवृत्ति की अन्तिम मात्रा से उलठे क्रम में गिनती करने पर १८ मात्राओं की 
सभाप्ति दूवरी खाली अर्थात्‌ चौताल को ७वी मात्रा से अर्थात्‌ श्रृवषद के स्थायी की 
प्रारम्भिक मात्रा पर ही समाप्त होती है । अतः तिगुत लयकारी :-- 
जा5 | गि एगो पा5 | ल॑ला।|5ल | 
० ३ ० २ 


जाएगी एड5गो। पाउल लाउल|[ प्रगट भयो5| अंउशु माउल 
बनायी 333ततननटटयी ५ जजमम्टटी. न वि 


भिखो5 
अ 


0 


अठधघ | काइर उ5ठो | जननी उसुडख | पा55 55६ | जाउईगि एशगो पाललाल 
७0 


चौगुन करने हेतु ५४ मात्राओं को ४ से भाग देने पर ५४--४५-१३ १/२ 
मात्रा का भजन फल प्राप्त होता है जिससे १३ १/२ मात्राओं में चौगून लयकारी 
चौथी ताल की प्रथम मात्रा की अध॑ मात्रा के पश्चात्‌ यानि ११वीं मात्रा की भर्घ 
मात्रा के पश्चात्‌ प्रारम्भ होगी :-- 

















चौगुन 
जाई | गिए | 55, जाई गिए 5यो पाउलला उल प्रम टभयो5 अंडशुमा 
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इबलमिटयी <5अंठध | का$र ऊ 5ठो जन 
जी ऑअऑआ७9७9०ी हा. 3 जननी 
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नी5सू5ख पा्‌55६ | 5ईजा5ड गिछु5गो 
आड 5........>ट किक नयी भर 





रे 





छ गुन लय॒कारी हेतु ५४ मात्रा संख्या को छः से भाग देने पर ५४- ६५७-९ 
भजनफल आता है । अतः ९ मात्ना की यथोचित गिनती ४ थी मात्ना पर यानि 


प्रथम खाली की दूसरी मात्रा पर समाप्त होती है, इसलिए छेगुन का वही से प्राररंभ 
होता है । 


छेगुन 
जाउ 
० ये 


$ग्रो । पा5 । ल विज ड़ | 
है 4 ७ 





ध्रुवपद तथा घमार की विभिन्‍न लयकारियों की विधि २२७ 


पा&$ललाउइल ्््ज््क्स्डे भयो5 । अंडशु माइल मिटठयो 5 भ॑ 5 ध॒ काइर उछ्ठो 
३...» >नननन+ा००--+---मनन-ममम मनी | जीरा 2 लक अल क 4 सजी अमन 
र्‌ ० डरे 


जननी 5 सुख पा5555ई ््््च्टे 5 गिए 5 गो । 
न ॥.ह.ह........न..नु.. नी. न. तीज 


७ 





उपर्युक्त प्रकार से ही ध्रुवषद के अंतरा, संचारी, आभोग आदि अन्य विभागों 
की लयकारियां तालवद्ध की जावेंगी । 
धमार की दुगुन, तिग्रुन चौगरुन तथा छेगुन लयकारियों के हेतु शंकरा राग 
के 'सांवरो होरी खेले इस पैमार के स्थायी को उदाहरण स्वरूप देखिए। उक्त धमार 
दूसरीं ताली जर्थात्‌ छठी मात्ता से प्रारम्भ होता है व उसकी दो पंक्तियां हैं । 
सांव | रो 55 । हो 5 री | खेड5ले5 । 
बज | ग्ना 55 | लनके$| सं55यग 5 
२ ८ 
उक्त दो पंक्तियों की १४ ५८ २५० २८ मात्राएं होती हैं व उक्त २८५ मात्राओं 
में स्थायी की प्रथम पंक्ति में सम के पूर्व की ९ मात्राएँ जोड़ने से २८+ ९5-३७ 
मात्ाएँ होती हैं। सैंतीस मात्राओं को दुगून करने हेतु भाग दिया तो ३७--२८- 
थ्‌ प-दर मक्ञाओोंका भजनफल माता है; १ प-र्न.ताकाओं की उल्टी मोर से गिनती 
करने पर प्रथम पंक्ति के खाली के बाद तीसरी माता की अप मात्रा पर उक्त 
१ प्रा मात्राओं की गिनती समाप्त होती है । 


अतः स्थायी की दुगुन की तीसरी मात्रा की अधधंमात्रा के पश्चात्‌ से प्रारम्भ 
की जायेगी :-- 


ठुगुन 
सां व रोड | वंरो 55 हो5 री5 | खे5 उज्ले धबू जवग्वा थ 
२ ७ 54264 अं अी अी 3. 
| 








लन केँ5| सं5 5गु असाँ ! बरो 55 होड | खेले 
5.ह0ह0 


३५ आर जज ट र रद 
तिगुन लय॒कारी के हेतु सेंतीस मात्राओं को ३ से भाग देते पर ३७--३ 


थ्‌ २-४ भजनफल बाता १ स्पू मात्ताओं में तियुन लयकारी समाप्त करने हेतु 


श्र्८ ' संगीतशास्त्र-पराग 


घमार की दुसरी मात्रा का प्रथम पा अंश समाप्त करके उस मात्रा की शेष नव 
मात्रा अंश से धमार की तिग्रुन प्रारम्भ करनी चाहिये :-- 

तिग्ुन 
से 55,सां वरो5 5हो5 रीड5खे ॥| 


श्र 3-3 रम+नगी सिसतमम>+»ी. 


रो 55 [हो 5 री5 
9 | डे 


सांव 
२ 
"ले बज ग्वाई5, खा लन॒ के 5 सं 5 | 5ग5 सांवरो 55हो 5री5 ! | 








रा ट सा या 6... 
चौगुन लयकारी हेतु सेतीस मात्नाओ को चार से भाग देने पर ३७--४४-४ 
भजनफल आता है । अत: चौगुन का प्रारम्भ धमार की पचावों मात्ता के को अंश 


के पश्चात्‌ होगा । 


चौगुन 
सां व | रौ5६ | हो 5 री 5[ से 55 ले 555,सां 
र्‌ 5] | 5 )3कन्‍>>टीी, 











वरो55 हो 5 री ॥ से 55 ले 555 वा 55 लन| के5सं5 5गश्सां 
ही 7 ० 5... 2 खत हा 
२ 


छंगरुन प्रारम्भ करने हेतु ३७ मात्राओं को छः से भाग द्वेने पर 


३७-६४ ६-६ जतफल भाता है। अतः स्थायी के छ: गुन का प्रारम्भ धमार की 


सातवीं मात्ता के -र मंथ के पश्चात्‌ होगा । 


छेगुन 


सां ' रो 5६५,सां व रो 55 हो 5 ््् स्् $ से 55 7 व्‌ 55 ज ग्वा 55 

डू 3 कन्कन्‍्नमीं-ी. पिनननजीाीननियण--+ 

है. ७ ३ 

लनके 5 सं 5 लक पं जो 
शडटइ न लय है 6 


उक्त विधि के अनुसार घमार को अंतरा विभाग को दुगुत, तिगुन, चौगुन 
तथा छंगुद लयकारियाँ तालबद्ध की जा कर गायी जायेगी । 


क्माडु- 
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